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PREFAȚA AUTORULUI 


O eră ca a noastră, a cărei societate existen- 
ualistà nu încetează a se rela despre sensul 
existenței umane şi a încerca să descrie inefabila ex- 
perienţă a trăirii, trebuie privită ca matură, coaptă 
în sensibilitatea ei funda mentală. f aţa de umanism. 
În această ediţie, Arte si idei rămîne o lucrare pro- 
fund îndatorată tradiţiei mereu reînnoite a cul- 
turii umaniste în lumea occidentală, implicatülor 
acelor capodopere de autorealizare culturală găsite 
în pictură, sculptură, arhitectură, literatură, filo- 
sofie și muzică. Arte și idei se constituie într-o is- 
torie a principalelor stiluri de artă occidentală ce 
-au cristalizat în marile centre de civilizaţie în 
momente de înflorire culturală. Astfel, anumite 
opere de artă ocupă locuri de frunte în prezen- 
tarea întreprinsă, dar ele sînt examinate si în ra- 
porturile lor reciproce, ca si pe fundalul ideilor 
si curentelor ce însuflețeau viaţa socială si vremea 
creării lor. În ediția de faţă, artei moderne — mai 
ales în acea parte a ei care ce ntinuă pînă în pre- 
ent — i s-a acordat un loc mult s porit comparativ 
cu ediţiile precedente. Aceasta este o recunoaştere 
a puterni icelim; impact al comunicațiilor contem- 
porane în legarea atît de deplină a trecutului de 
prezent, încît si cele mai schematice abstracții, ca 
și lucrările avansate sub raport con iceptual, îşi 
alirmă formele lor radicale mulțumită unei sen- 
sibilităţi moderne a cărei viziune este pătrunsă de 
conștiința, adesea neafirmatà, dar neîndoios atot- 









































































































































































































































prezentă, a întregii tradiţii care a produs-o. Pre- 
zentul a devenit, într-adevăr, un istoric continuu 
astăzi, iar abundența de material introdus în noul 
capitol despre stilurile artistice după 1945, cu ac- 
centul pe scena newyorleză, stă mărturie bogă- 
ției ce ne comua și calităţii perene a marii 
abundente culturale de care ne bucurăm astăzi. 


Istoria omului este mult mai mult decit suma 
victoriilor şi esecurilor lui militare, politice si eco- 
nomice. Încă din vechime Aristotel punea adevărul 
poetic înaintea simplei precizii istorice. Pentru a 
înţelege spiritul şi viaţa interioară a unui popor — 
bucuriile, valorile si năzuinţele ce îl fac să con- 
sidere Ca V lata e suportabilă ȘI cà ea are un înţeles 
- trebuie să-i cercetăm arta, literatura, filosofia, 
dansul si muzica, intrucit acestea sint uneltele prin 
care omenirea își dă propria ı măsură, mijloace de 
expresie ce ne oferă imaginea reală a experienţei 
umane, trăită prin percepții şi senzaţii atit raţio- 
nale, cit și iragionale. Privită în contextul vremii 
și locului ei, al ideilor care au generat-o, cultura 
umanistă devine limbajul simbolic în care artiştii 
creatori s-au adresat comunităţii umane si prin 
care ei continuă să-și transmită, cu Oo uimitoare 
forță de invenţie si de convingere, gindurile, vi- 
sările, comentariile sociale, observaţiile satirice, 
mărturisirile si sistemele de idei. Monumente, ca- 
tedrale, mozaicuri, epopei, piese de teatru, sonate 
şi cîntece, toate ilustrează măsura în care omul — 
în triumfurile şi eclipsele sale — a ajuns la civi- 
lizagie. Un studiu al artelor în raport cu viața si 
epoca ce le-au generat oferă nu numai o înţelegere 
mai amplă și mai adincă a E i umane în 
trecut, dar și o percepție mai fidelă, mai îmbo- 
gățită a prezentului, ca şi o imagine a viitorului 
destinat fiecărei generaţii. 





Arte si idei este o lucrare cu caracter istoric în 
ensul că structura cărții se bazează pe evoluția ín 
timp a culturii apusene, din Egipt si anidiicitea 
clasică, trecînd prin evul mediu și Renastere, pînă 
la lumea modernă. Totuși, în limitele cronologice 
generale ale istoriei occidentale, conţinutul cărții 

încît să asigure acel 6 


fost elaborat selectiv, astfel 








tip de concentrare intensa asupra coincider niei ae 


tump, loc şi idee, asupra comj slexelor de numerosi 
factori corelaţi care fac ca o perioadă istorică să 
fie semnificativă din punct de vedere cultural si 
care, pe scurt, au creat ceea ce noi acum, privind 
în urmă, putem numi stiluri. 

Pentru a da coerenţă istorică acestei ample 
analize, s-au elaborat tabele cronologice, plasate 
la sfîrşitul capitole elor. | sînt ca un fel de pro- 
grame teatrale, i sea E Y onm date, evenimente 
si despre locul caca ca si despre distribuţia ac- 
torilor, despre piesele din diferitele perioade sti- 
listice. Părţile introductive ale capitolelor trasează 
cadrul pentru activitatea creatoare ce va fi pre 
zentata. În sfîrşit, paragrafele despre idei în- 
cearcă să abordeze complexitatea moti vatiel intei 
pretării si sensului. 






Această nouă ediţie se bazeaza pe ceea ce con 
siderăm a fi cele mai bune trăsături ale ediţiei a 
III-a (1968) si ale versiunii mai scurte intitulate, 
din simplul motiv de a face o distincție, Artă, mu 
zică și Fei (197 0). Adică, lucrarea a fost consi- 
derabil amplificată dincolo de frugalitatea volu- 
mului prescurtat, reținînd totodată ceva din con- 
cizia ce părea a fi un progres faţă de ponderea 
superioară a celuilalt volum, mai amplu, dar mai 
puţin selectiv. Prezenta versiune, de pildă, conţine 
139 reproduceri în alb-negru, reprezentînd un spor 
de peste 100 faţă de volumul „esenţial“ publicat 
ub titlul Artă, muzică si idei. Totodată, concep- 
tul de selectivi itate a fost on ȘI aplicat la ilus- 
traţia cărţii, în sensul că am reprodus numai acele 
opere de artă vizuală efectiv discutate în text. 

Și mai Patti sînt, pe de altă parte, cele 
cîteva aspecte sub care lucrarea a fost restructu- 
rată si extinsă, astfel încît demersul ei specific să 
fie şi mai convingător în privinţa temeiniciei rea- 
lizărilor umanistice ale omului pentru viaja din 
zilele noastre. Cel mai izbitor si mai substanțial 
adios, fireşte, îl găsim în capitolul 22, devenit acum 
cel mai mare din întreaga carte si primul consa- 
crat scenei americane, New Yorkului acelei X in- 
7 floriri culturale ce s-a produs acolo în anii de după 



























































al doilea război mondial. Dar adaosuri, precizări 
si îndreptări pot fi găsite pe alocuri în întreaga 
carte. De pildă, recenta sinteză a datelor arheolo- 
gice realizata de Rhys Carpenter ne aduce date su- 
plimentare despre Partenon; în capitolul despre 
Roma antică, explicarea arcului si a implicaţiilor 
lui constructive si estetice a devenit mai expresivă; 
același lucru si în cazul sistemelor de boli gotice; 
în capitolele despre Renaștere se accentueaza mai 
mult asupra lui Leonardo si se reproduce un de- 
sen stiinufic al său; se adincesc mai mult aspec- 
tele emotionale si psihologice ale artei lui Watteau; 
in tratarea operei lui Beethos en apare o nouă ana- 


liza a formei de sonatà; în secolul al XIX-lea se 
dà mai multă atenţie picturii engleze si influenţei 


exercitate de ea mai tirziu asupra celei continen- 


tale; unele surse ale abstracto: ismului din seco 
lul al XX-lea sînt plasate acum în arta lui Gauguin 
şi a nabisülor; iar în întreaga lucrare ilustrațiile 
cu caracter arhitectural includ acum și planuri. În 
sfîrşit, pentru prima oară apare un glosar, destul 
de cuprinzător, ca mijloc auxiliar pentru injele- 
gerea textului. 





În pregătirea primei ediţii «i apoi, după pu- 
blicarea ei în 1955, trecînd prin revizuirile si adap- 
tările ulterioare, am fost mult ajutat de numerosi 
profesori, colegi, studenti si prieteni, ale căror con 
tributi la realizarea acestui proiect s-au dovedit 
inestimabile. Această multime de binevoitori cu- 
prinde pe profesorii Robert Branner, Kenneth J. 
Conant, Mario del Chiaro, Homer F. Edwards, 
Colin Eisler, Hardin Goodman, Evelyn Helmick, 
Anne Hoene Hoy, John Knowlton, Don Murray, 
Sidney Thomas, Cornelius Vermeule si Audrey V. 
Wilson. Abraham Veinus, distinsul meu colaborator 
de la Universitatea din Syracuse, a facut nume- 
roase sugestii privind tratarea muzicii contempo 
rane. De la David Tathan si Frank Macomber am 
primit observaţii subtile asupra multor probleme 
din lucrare. Ronald Komrowski si Jean K. Wolf 
au lucrat asiduu pentru a face din glosar substan- 
dala anexă pe care acesta o constituie. Sint bu- 
curos că pot mulțumi personalului editurii Holt, 8 




















Rimehart și Winston penrru strădania şi dăruirea 
cu care au contribuit la apariţia prezentului volum. 
Redactorul Dan Wheeler a purtat o povară uriașă 
în toate fazele pregătirii cărţii, fiind sprijinit de 
competenta muncă a Patriciei Kearney, redacto- 
rul adjunct, a Marlenei Rothkin Vine, creatoarea 
adecvatei prezentări grafice a cărţii, şi a lui Joan 
Curtis, care a procurat ilustrațiile. Tuturor acestora 
le exprim din inimă recunoştinţa mea. 


W.F. 
Syracuse, N. Y. 
Marlie, 1971 
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LUMEA ANTICĂ 


1. Geneza artelor 


IMPULSUL CREATOR 


Omul este un animal creator. Sursa creativităţii 
sale se află în imaginaţie, care se manifestă prin 
proiectarea de imagini. Acest lucru îl știa foarte 
bine autorul Cărţii Facerii atunci cînd descria 
crearea omului. „Apoi Dumnezeu a zis: Sa-l facem 
pe om după chipul Nostru, după asemănarea Noas- 
trà“. Cuvintele cheie sint „a face“, a crea, şi „chip“, 
imagine. Principiul divin, așadar, este creativita- 
tea. Şi dacă Dumnezeu e conceput ca lorţă crea- 
toare, iar omul este creat după chipul lui, rezultă 
că şi omul are puteri creatoare proprii, că el, la 
rîndul său, își creează zeii, ideile, idealurile, artele 
după propriu-i chip omenesc. Din nimic omul-artist 
plasmuieste un chip, tot din nimic el dà nastere 
fiinţei, din haos el aduce ordine, prin selecție el 
stabileşte relaţii. Arta, deci, este limbajul in ima- 
gini prin care omul își comunică ideile, concepțiile 
despre sine, despre semenii săi și despre universu 
Sau. 

Multe si felurite sînt fețele artei, ia împreună 
ele dezvăluie imboldurile si năzuinţele funda- 
mentale ale omenirii. Căutarea unor priveliști nu 
meroase ori sunete care să încînte simțurile este 
doar una dintre aceste numeroase feţe. Omul ca- 
vernelor a desenat, poate, animale pentru a-şi as- 


11 cuti privirea înainte de vinátoare. Membrii tribu- 





rilor africane îşi puneau y tramosilor 
a li ajutați de puterea acestora în lupta pentru 
existenţă. Băștinașul australian plismuia idoli si 
letişuri care apere de duhurile rele. Samanii 
intonau formule magice pentru a vindeca. La vre- 
me de secetà indien americani executau dansuri 
aducătoare de ploaie. Regii egipteni şi-au clădit 
ȘI împodobit mreneo pentru a avea tot ce le 
trebuie şi dincolo de moarte. 

Prin monumente, 
dans şi sunete muzicale 
zeilor 


să-l 


statui, picturi, ritmuri de 
omul exprimă divinitatea 
săi, puterea cirmuitorilor s sai, forţele naturii. 
Căci 'arta începe în Taa şi magie, in plăsmuirea 
de chipuri și imagini, în morminte şi temple, în 
strigăte luptă 5 ph de suferinţă, în che- 
mări de e im ai şi cîntece de muncă. lar căutarea 
artistică duce spre peșteri întunecate şi țărmuri 
insorite, spre sanctuare s castele, spre sálasele ce- 
lor vii şi ale celor morţi. Fie că isi injghebau adă- 
post într-o peșteră, ori alegeau locuri potrivite 
pentru rituri religioase, ori îşi îngropau morţii, 
ființele omenești, prin artă, abordau naturalul şi 
supranaturalul, realul şi irealul, văzutul și nevă- 
zutul, trecutul și viitorul, tranzitoriul şi eternul. „Ce 
a fost va mai fi si ce s-a făcut se va mai face: 
nu este nimic nou sub soare.“ Asa spune înțeleptul 
autor al Ecleziastului, căci istoria e ca o oglindă 
pentru om, pentru prezentul si viitorul lui la fel 
ca pentru trecut, pentru realizările lui ca şi pentru 
stă in putere. Căutarea începuturilor este de 
căutarea unor continuări, întrucît numai 
știind de unde vine poate omul sti unde se duce. 
Trecutul nu este niciodată, în fond, abandonat, 
ci numai înglobat și, pînă la urmă, depăşit. Căci 
istoria omenirii seamănă cu conceptul de conti- 
nuitate al filosofului francez Henri Bergson — o 
desfăşurare necontenitá a trecutului, care muşcă 
din viitor și creşte pe măsură ce înaintează. 


de 





CC-1 
tapt 


Primele manifestări ale omului în artă sînt în- 
văluite în negura preistoriei. Căutindu-şi adăpost 
în peşteri sau în bordeie, omul primitiv făcea arhi- 
tectură. Omul ca să-și adăpostească 
trupul și ca să aibă un refugiu spiritual, ca să asi- 


construieşte 


spre 
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familier sale şı làcas pentru zen sai. 


privit scena 


“ure lo 
De cind şi-a vazu ta js à 
reflectată într-un ochi apă liniştit, omul a 
cuprins de dorinţa de a crea un chip uman 
imitație a naturii. Fluierele din os sau din 
trestie, ca si betele de tobă peşteri si 
morminte ne vorbesc despre sunetului de 
stări sufleteşti si evoc: omului si ai 
rituri tainice. 


uimta 


de 
lost 
sau O 
găsite în 
puterea 

i crea pașii 
fiarelor in 


CEPUTURI DIN EPOCA DE PIATRA 


alte forme de arta existente 


paleolitic in 


decit Orice 
enele rupestre făcute de omul 
peșterile din sud-vestul Franţei și de pe coasta nor- 
dică a Spaniei. Desi creații orale, formule magice, 
veşti de război si cîntece de dragoste au înflo- 
rit, fără îndoială, în vremurile de demult, poezia 
s muzica, pentru a supravieţui, au trebuit sd as- 
bem apariția alfabetului şi a notație: muzicale. 
"icturi parietale şi figurine de piatră cioplită, to- 
tusi, există în peşteri ce erau locuite în paleolitic, 
licà acum 20.000 de ani. 
Prin 
»roblemele 
de viaţă şi 
ue (fig. 1). 
Ce v ăzuse în 
u o pătrundere 


is 
vechi 


Vai 
sint. dese 


omul străvechi aborda 
supravieţuirii, probleme 

şi de dispari- 
reprezenta ceea 
ager si 


vraja imaginilor, 
vînătorii si ale 
de moarte, de existența 
Artistul din caverne 
realitate, cu un ochi atît de 
atit de perceptivă, încît 
tile culte de mai tîrziu n-au depășit niciodată à 
pură a mesajului pictural imis din preistorie. 
Grupurile animaliere ca şi vieţuitoarele indivi- 
duale viguros pictate sau sculptate pe pereţii 
i tavanele peșterilor ne vorbesc despre existenţa 
precară a omului primitiv într-o lume dominată de 
orte sălbatice. E] realizează aceste animale uimi- 
tor de veridice conturindu-le si hasurindu-le cu 
carbune, pentru a adăuga apoi culoarea, în argilă 
brun- roșcată și ocru-galbenă. Deşi caii şi anti lopele 
apar în grupuri, tehnica grupării figurilor ori a 
organizării compozitio: ale a imaginilor pare să fi 
puţină importanţă sau chiar de loc. Şi nici 


societă- 
forţa 


ayut 





cd ornamente ori decorati nu sint concepute 
aceste picturi sau reliefuri. Plasarea lor în grote 
subterane inaccesibile ne sugerează sanctuare unde 
se desfăşurau ritualuri magice. Urmele lăncilor 
aruncate în picturi indică si ele rituri primitive 
de ele Pentru omul cavernelor arta ies 
viața, arta era totuna cu realitatea, iar imagine: 
era rii însuși. Imitind cu exactitate UNA 
omul dobîndea puteri asupra ei. El încerca astfel 
sa creeze O dublură si apoi s-o atace, ceea ce avea 
să-i permită încolțirea prăzii propriu-zise. La fel 
de importantă ca procurarea hranei era perpe- 
tuarea speciei, dar în arta cavernelor chipul ome- 
nesc apare mult mai rar decât animalele. Totusi, 
ne-au rămas din acele timpuri unele sculpturi re- 
prezentind femei. Faţa fără trăsături a figurinei 
cunoscute ca Venus din Willendorf (fig. 2), posi 
bil un simbol al fertilităţii, vádeste mindrie si 
satisfacție, aplecatà asa cum e peste sînii ei mari, 
pe care îi cuprinde cu nişte braţe firave. Cum 
animalele-femelà par să fi fost aproape totdeauna 
pictate ca gestante, iar aceste femei, cu soldurile 
lor càrnoase, cu pieptul bogat si cu caractere 
sexuale exagerate, sint infátisate ținînd cornuri 
ale abundenței din coarne de zimbru, figurinele 
dovedesc probabil existența unui cult al fecundi- 
tàtii 

Reprezentările realiste de animale şi oameni 
nu mai slujeau nevoilor societăților complexe de 
mai tirziu. Pentru acestea, semnele si simbolurile 
serveau mai bine decît realitatea spre a zugrăvi 
forje nevăzute ale vîntului si suhiilor, duhurile 
bune sau rele, sufletele celor morti. Masca re- 
produsă în figura 3 era menită a fi purtată de 
un membru al unui trib african în timp ce dansa 
la lumina locului în acompaniament de tobe. Du- 
pă ce am văzut arta din peșteri, această mască 
ne pare o deformare a realităţii. Gura mică, ro- 
undă şi scoasă în afară, ochii mari, nasul lung 
și triunghiular — toate acestea nu sînt însă menite 
sa infatiseze un om viu, ci să invoce un duh invizi- 
bil. În itruchipii id o prezenţă nevăzută, executind 


pași si gesturi rituale, membrii tribului puteau 14 








ent în contact cu ritmurile vitale si influenţele 
stăpînitoare ale lumii lor, Pentru ei, dansatorul 
mascat era un străbun erou, un zeu de induplecat 
sau un demon de imblinzit. Prin asemenea fetişuri 
şi idoli, zeități și eroi mitici se amestecau printre 
cei vii, permitind tribului să le preia forţele sl 
dibăcia, să cîştige victorii în luptă sau să obțină 
o recoltă bună. 

Aşa cum vedem în cazul unui cal de bronz 
din perioada foarte veche a artei grecești, numită 
artistul nu era preocupat 





„geometrică“ (fig. 4), 

wit de redarea veridica a VIEŢII, cît de sesizarea 
esenței, a noţiunii de cal. Asemenea obiecte se ga- 
sesc în preajma templelor, unde erau aduse ca 
ofrande de credin cios i care cereau ceva sau care 
multumeau zeilor pentru favoarea divină — pen- 
tru victorie într-o întrecere, pentru fertilitatea 
pămîntului sau pentru redobindirea sănătății 

Tot astfel, forma feminină din figura 5 este 
simplificată si stilizată, redusa la o sculptură 
compactă, turtită. Menirea acestor „idoli insulari“ 
nu e cunoscută. Deoarece nu pot sta în picioare, 
ei nu sint statuete. Gasite în morminte, unde erau 
use alături de corpul defunctului, aceste figuri 
sculptate puteau fi zeițe, simboluri ale fertilităţii, 
călăuze pentru lumea cealaltă sau spirite ale mor- 
ülor. Artistul a dat un contur geometric presta- 
silit materialului său, care este o marmură fin 
granulată, albă si cristalină din insulele Ciclade, 
îngă Creta. Suprafaţa netedă este întreruptă de 
dispunerea in unghiularitate pronunțată a bra- 
telor, de nasul lung şi drept şi de capul conven- 
ional, aplatizat. 

Convenţiile unei perioade sint formule moste- 
nite, inventate si prescrise, pe care purtătorii cul- 
urii respective în general le înțelegeau. Dispu- 
nerea ti digior 1alà a zonelor si 1 ncáperilor într-un 
templu sau într-o locuinţă, reprezentirile supradi- 
mensionate si postura rigidă a zeilor şi regilor, 
apariţia unei zeități mascate care spunea prologul 
şi epilogul unei drame greceşti, forma fixă de 
14 versuri a sonetului, schema ritmică repetată a 





15 dansurilor, selecția unor intervale melodice dictate 


de modurile ȘI gamele muzicale toate sînt con- 
veniente. care au devenit convenţii prin accepta- 
rea lor de câtre un număr reprezentativ de oameni 
ale căror valori si atitudini comune constituiau o 
cultura. 

Opera unei perioade sau a unui anumit artist 
este adesea criticată, deoarece pare plină de cli- 
see sau convențională. Dar orice operă de artă se 
bazează pe resp unor reguli. Cind totul 
corespunde prea mult aşteptărilor, lucrurile încep 
repete 1 
totul este 


‘tarea 
sa se i Sa devină plicticoase, dar daca 
complet neprevazut, ele devin conster- 
nante. Mestesugarii pricepuţi ai orcarei epoci îşi vor 
însuși, neindotos, fundamentele, tehnicile necesare, 
convențiile acceptate ale Dar numai 
adevaratul i ie cum să se abată semnifi- 
cativ de la reguli și cum să le încalce în mod stră 
lucit, Convenţiile sint un corpus de obiceiuri, dar 


vremii lor. 


artist stie 


o operă semnificativă este o realizare de geniu. 
Convengile sint transpiraţie, arta e inspiraţie. 
Convenţiile sint previzibile; marea artă e impre- 
vizibilă. Convenţile sint moștenirea traditionalà; 
invenţia si inovaţia sint semnele schimbării. 
Trecerea, în preistorie, de la viaţa nomadă 
la cea comunală, de la o societate care vina hrana 
la una care o culegea, de la o economie de vînă- 
toare la una de vitelor se reflectà in 
artă prin trecerea de la imitaţia realistă a naturii 


creştere a 


la o redare mai geometrică, bazata pe principii 
formale și pe tradiționale. Asemenea 
abateri de la natura tind să înlocuiască lucrurile 
ce pot fi văzute și pipăite cu esențe invizibile si 
intangibile. Imaginea concretă face loc formei ab- 


convenţii 


stracte, realismul 
ării, 


stilizării, imitaua — ideali- 


realul metaforicului. Pe redarea 
realităţii este înlocuită prin convenţii general ac- 


ceptate. 


scurt, 


Aceştia sint polii opuși către care arta 
tuturor epocilor ulterioare a tins în modul ei de 
expresie 
tural si 


convenţia 


fidelă 
„pertecta“ 


conceptuala, 


reprezentarea a aspect ului na- 


asemanarea pe de 0 parte, 


geometrică, stilizată a 


[ormulei consacrate, pe de alta. 
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de formule acceptate și 


17 să întreacă in durată orice altă creatie 





ARTA EGIPTULUI ANTIC 

În arta Egiptului antic găsim un amestec judicios 
de observaţii precise 

intermediul templelor impunatoare 

marilor statu $t DIC 


asu- 
pra vieţii. Prin 
si al palatelor spatioase, al jg 
turi murale, al reprezentării de ceremonu T 
i i da viaţa 


reli 
sic ET. a ara 

“1 procesiuni regale, arustul putea 
ivinitate, regali > si autoritate 

o iceptelor de divinitate, regalitate 1 au s A 

Originalitatea $1 1novatia descu- 

pe artişti, în cea mai mare 

şi Iscusin- 


gjoase 
preolească. gna erau 
rajate, ceea ce îi facea us 
concentreze asupra tehnicii 
Si totuşi, picturile de pe ! 
fina observage a 
găţie de 


parte, sa Se ^ 
|] pereţii 


tet 1n execute. 





mormintelor egiptene \ a desc 
ivi i l i | ni > `M ama 
activităţilor obişnuite şi © mare | um 
T 
"inte reaiiste. : j 
piramida, CU 


1 1 p 
Societatea egipteana era un lel de 
Soarelui, e! 


faraonul în virf. ( a descendent al 
cirmuia cu autoritate absoluta, fiind 
umai fată de zei şi de Strămoșii Sal. 
lui Khufu (Kheops în grecește) este cel mai mare 
dintre toate monumentele fune 
vesnicie (fig. 6). Cifrele 
funda 
fost 


raspunzator 
Piramida 


i mai grandios 
rare. menită să dureze o 
imbinind formele geometrice 
triunghiul — ea a 
blocuri de piatră, fiecare 


clădită „Heca 
cîntărind circa 2,5 Această construcție pro- 


digioasă se întinde pe o arie de peste > ha, are 
5 milioane m.c. şi e 
| 


aoua 


înt uluitoare. 
mentale pătratul $1 


2.300.000 


din 2 
tone. 


p - 
aproape 42,2 





un volum de 


: CEU RO CUN AN mici ca 
absolut compacta, cu exceppa à ni | 


Pentru a o acorda cu cele patru 


mere mortuare. Me | 
olturi ale lumii, a fost proiectata atit de precis 
"nct fiecare din cele patru feţe laterale (mà urînd 


130 m la bază) este orie re unul din punt 


cardinale. Piatra este dibaci tata, 


in it rostu ile 


tele 


bia se văd. Timp de veacuri pira 


: : i ET A 
midele au fost niste cariere convenabile, astfel in 


cit astăzi placajul original, eted, de gresie colo 


rata sl granit apare doar in citeva locuri. 


Prin simplitatea absolută si prin trainieia 


mai 
lor In- 
finită, aceste măiestrite corpuri/geometrice- promit 
omeheasca. 








Alaturi de impunătorul monument se înalță 
diramidele sueta sri las dinastici ai lui Khufu, 
membri mai puţin însemnați ai stirpei regale. Paz- 
nicul oraş al 
Sfinx (fig. 6), care î 
eu cu un cap 
tal regelui 


acestui inscrutabilul 


imbinà corpul culcat al unui 
omenesc. E] se află lîngă mormîn- 
Khafra (Khefren in grece este), a cărui 
iramidă este a doua ca mărime după cea a tata- 
i său. Orientat spre soare-răsare, cotul Sfinxu 
lui simbolizează nemurirea (faraonii erau deseori 
inmormintati în piei de leu), iar faţa lui 
derată a fi un portret al regelui Khafra, 


morților este 





e consi- 
zeificat. 


Casta preoțească şi-a lăsat amprenta arhite 
tonica asupra templelor Avindu-si. obîr 
a in practic | unor riti gice » SI oculte. acest 





grup a cunoștințe 
A SE 
rapa în alurile 


specialisti în mat 


dobin«di: treptat 
ocială. I 
preoţii au des enit 


metrie, 


Uinţifice si 
tainelor, 
ematicd si 
cunoșteau cerul si mişcarea stelelor si pu 
prezice epoca revărsării Nilului, cînd ogoa- 
rele și grădinile se trezeau la o viață nouă. La 
început preoţii isi săpau templele în stînca brută, 
dar treptat au început să le dea forme arhitectu- 
rale stilizate. Venind de-a lungul unor alei largi, 
credincioşii intrau prinire pilastri masivi 
curte anterioarà di incolo de care se 
oasele hipostile (fig. 
paduri ri de coloane, fiecare purtínc 
ni inscripti hieroglifice. 

Colosala statuie a lui Ramses al II-le: 
este caracteristică pentru imaginile distante, 
flexibile ale faraonilor. Inàltindu-se 
Aceasta sculptură nu ne da nici 
care ce i-ar putea tulbura ca 
ta acestuia era dictată de cons entii 
[rontalitatea ei severă, cu barba de 
stilizată si cu mtinile pe genunchi. Ca descendent 
direct al lui Horus, stapinul cerurilor, Ramses 
apare drept cîrmuitor și judecător absolut, intran 
sigent, al poporului său. 


nfluent t 


een 
4 


teau 


într-o 
aflau misteri 
interioare cu 
l, sculptate, stra- 


7) şi sanctuare 


(lig. 7) 
rigide, 
senină, 
O sugestie de mi 

Pozi- 
stricte, cu 


ceremonial 


Imul maiestuos. 


Unica exceptie la aceste reprezentari hieratice 
ale faraonilor o găsim sub domnia lui Amenh otep 


al IV-lea, care, 


respingind complexul de zei şi 
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rituri ale strămoşilor săi, a adoptat monoteismul 
şi şi-a schimbat numele în Ehnaton („Ocrotit de 
Aton“, zeul universal si unic al Soarelui). Bustul 
neterminat al frumoasei sale regine Nefertiti 
(fig. 8) a fost descoperit la Amarna, în atelierul 
sculptorului Tutmosis. În regalului acope- 
imintului de cap, a dem princiare, a gitu- 
lui auan convenţional si a culorilor aprinse, 
chipul viu al unui 


i 1 
ciuda 
tatii 


personaj 





răzbate pînă la noi 
u o “adevărată căldură umană. La un examen 
mai atent, regina apare ca o femele tı ută „de 





floarea tinereţii, dar încă ferită de 1 
d Stă | QA Ta . 
tei, Rupind conventille formale, ca 
tul, Ehnaton s-a lasat sa lie inl 


PIINE o 


sat In 


neceremoniale, oferind 1 floare si 


ituatii | o flo | 
alintincu-si fetia, in ump ce Neleruu pine îi 
poală doua mici prințese. Cu toata restaurarea 
politeismului, aceasta tendință s-a prelungit pentru 


sub dom "ua SUCCES rului sau, regeic 
ru deoarece mormîntul său este 
modernă, intact si neje 


Tutankhamon este 


puţin ump i 
l'utankhamon, « 
singurul găsit, în 
fuit, P 

infagsat. într-o 





epi că 


€ cl tron ului sau, 


SEI A 
udine relaxată, conversind í 





soţia sa, je dad; zeul Soare acordă binecuvin 
tarea divină cu numeroase míini în formă de raze. 


egiptene era moar 
forma sicrielor pen- 
piatră, a mastiloi 
| piramideli 
Menirea 


rine dominant al vieţii 
tea. Tar creaţiile artistice iau 
tru mumii, a sarcofagelor de 
nortuare, a sculptate, a 

mormin telor - 


portretelor 
toate legate de moarte. 


nu era să bucure ochii celor vii, ci sa satis 
facă, pe lumea cealaltă, trebuinţele celor morti. 
'entru egip Sink CU vază moartea nu 1nsemma 





tinuare a vieţii dincolo 
nemurirea, corpul 

metier cu tot 
A ele 


rinc l o cO 
rs d 
Morni tul 


ueirea, ci mai 
le mormint. 

buia păstrat, lai 1 
ichisul. Pereţii interiori, 

au acoperite cu inscripţii, 
identitatea defunctului, 
tincuile lui şi îl infatisau 


i prietenilor, prins de îndeletnicirile lui obișnuite. 


dobindi 
dusumeaua și 
hieroglifice care pre 
enumerau titlurile și 
în compania rudelor 









eghind 


A 1 
)cupantul mormintului era aratat suprav 


depla iin 





nunca pe cimp, aducind ofrande zeilor, 




























































































































































































du-se cu barca, vinind sau pescuind, privind un 
grup. de dansatori, ascultind muzică sau jucind 
diferite jocuri. În picturile si reliefurile de pe 
pereţi vedem cum se aduc fructe «i vînat pentru 
masa lui șI cum slujitoare și slujitori îi îndeplinesc 
cerinţele. Se făcea totul pentru ca defunctul să 
se simtă la el acasă. 
„Aşa cum vedem 1n picturile din morminte 
(fis. 9), artistul egiptean era preocupat numai 
de planul imaginii si nu de crearea iluziei de adin 
cime, de modelarea tri dimensională a figurilor sau 
de prezentarea lor pe un fundal. Potrivit convenţii 
lor curente capetele sînt totdeauna redate în profil, 
iar ochun (cu citeva milenii înaintea lui Picasso) 
reprezentaţi din faţă. Torsurile sint. frontale 
dai bratele | picioarele sint redate lateral. Si ze 
toate că figurile int infapisate din dreapta, cle 
au d uă picioare stingi, astfel că ambele degete 
mari sint plasate frontal. Dacă peisajul include 
un heleşteu ori un rîu, acesta este văzut de sus, dar 
pestit, ratele, plantele și copacii din el și din 
jurul lui sînt redate lateral. Personajele importante 
int totdeauna mai mari decit familia, suita sau 
slujitorii lor. Totuși, odată admise aceste conventi, 
scenele ne apar remarcabil de veridice. Detaliul 
realist este pictat cu atîta precizie, încît botanistii 





ȘI zoologii pot recunoaşte fiecare specie de planta 
ori de animal. Artiştii egipteni știau de asemenea 
cum să redea blana și penele vieţuitoarelor, frag 
ind suprafaţa colorată prin mărunte trăsa 


de penel în diferite nuanţe. Arta mormintelor 
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o inte ^ esteo g tH 
egiptene c Lu a TU, asa cum 


aparea ea in realitate, și aceste picturi murale inca 
ii s pline de culoare oferă o imagine uimitor 
de completà si de cuprinzătoare a modului de 


viata cdintr-o CIN ilizatie stravex he. 







DINAMICA ISTORIEI 






Istoria artei, ca si filosofia ori știința, se ocupă 
de cauze si efecte. Astfel, examinind principalele 
suluri ale culturii apusene nu trebuie să scăpăm 














din vedere sursele majore de influență. Dinamica 
contactului si a cuceririi afecteaza condijionarea 
formativă a artei. Cucerirea este însa o arma cu 
două tăișuri. Pe de o parte cuceritorii își lasa am- 
prenta asupra celor cuceriti, dar pe de alta sta- 
pînii preiau multe dintre formele si modurile de 
expresie caracteristice ale popoarelor subjugate. 
Egiptul si Mesopotamia s-au dezvoltat ca im- 
perii de uscat si ca societăţi inchise care, depin 
nd doar în mică măsură de forte externe, s-au 
4 erau un 








nutrit din rezerve launtrice. Grecu à 
popor de navigatori sl, la fel ca romanii mai tir 


. . 1 
iu, au lost nevoiţi sa priveasca dincolo de tar 
p manum, 1n afaceri 





muri, angajindu-se in negi 
omerciale si într-un efort de colonizare toate 
indispensabile supraviețuirii lor. Grecii au venit 
în contact cu tradiţiile ştiințilice si artistice ale 
Egiptului si Mesopotamiei, pe care apoi le-au asi 
milat, absorbit, rafinat si transpus în creaţii fara 
egal. Roma, creuzetul cultural al anuchităţii, a 
realizat o fuziune solida si viabilă a ideilor, me- 
todelor de construcție, motis elor ornamentale, tra- 
dițiilor plastice, manifestaţiilor muzicale și lite- 
rare ale culturilor din Grecia, Orientul Apropiat, 
Egipt, Africa de Nord și Etruria, aducind tot 
odată semnificative contribuţii proprii. 

Ar fi perfect logic să începem studiul moş 
tenirii culturale a Europei și Americii cu romanii, 
fiindcă pînă la declanșarea revoluţiei industriale 
arta apuseană a fost practic o continuare și © va- 
riaţie neîncetată a sintezei mediteraneene romane 
pe măsura răspindirii ei spre nord. Arta paleo- 
litică era total necunoscută înainte de 1879, cînd 
-au descoperit picturile rupestre, practic din în- 
timplare. Aceasta arta Cro-Magnon era atit de 
departe de principalul curent cultural, incit n-a 
wut nici o influență asupra perioadelor istorice 
ulterioare din antichitate. Dar efectul ei asupra 
tei moderne afară ^de curiozitatea isto- 
ricÀ — este neglijabil. Pînă spre sfîrşitul secolului 
| XVIII-lea, formele ds artă greacă pură, deo 
ebite de adaptarile romane, n-au avut nici o in 


21 [luentà directă asupra gîndirii apusene. Numai 
I 5 t 














ES e T 
] |. Winckelmann a stabilit 
cpe intre cele doua stiluri, cînd Stuart si 





veven au realiz ut ȘI publicat desene după anti- 
ol ul e ȘI cind lordul | lgin a adus la 
ondra multe din piesele de mai 7 
ese m ale e- 
sta În diee E ură ale Parte 
| l x a ue enit po sibila ri einvierea unui stil 
BSreces (vezi ! 15) ă ] 
e apitolul 18). Arta egipteană, im- 





cu unele motive ornamentale indiene si 
a intrat pentru prima dată în circuitul 
nocdern prin fanteziile exotice rococo din 
veacul al XVIII-lea. Ulterior Egiptul a generat 





un impact mai mare după campania nord-afri- 
cană a lui Napoleon. l'otusi, egiptologia ca știință 
datează doar din secolul trecut, Arta sumeriană 
și babiloneană a ieşit la lumină prin săpăturile 
arheologice de la finele secolului al XIX-lea. Cu 
excepția adaptărilor greco-romane, influența ei 
asupra artelor din Apus a fost mică sau nula, 





daca omitem unele împrumuturi ocazionale prac- 
ucate de arhitecţi eclectici. 

[ntrucit artistul trebuie să infáriseze propria 
sa lume, societatea 1n care trăiește si locul său 
in univers, așa cum le vede, opera lui devine o 
oglindire a epocii respective dintr-un punct de 
vedere individual. Templul, statuia, pictura, poe- 
mul sau piesa muzicală sînt indicaţii ale felului 
in care un membru sensibil al societăţii gîndeşte 
visează, simte si comuni me 





ica. În acest sens o cládire 
nu este o simplà ingramadire de stilpi si pietre, de 
oțel si sticlă, oricît de interesante. forme ar dera 
aceste materiale, ci un ambient creat, o formă de 
manifestare a unei anumite activităţi sociale. Pli- 
nurile ŞI golurile, masele compacte si cavitățile 

enerează ritmuri spaţiale. S-ar putea spune că 
arhitectul este maestrul de balet care trasează figu- 
rile unui dans pe care trebuie să le execute TOȚI 
participanţii. Pornind de la tehnica arhitectonică 
putem spune cit știa omul despre mediul său am- 
biant, cit de avansate îi erau cunoștințele sriinti- 
hice, dacă era vînător sau cultivator, rege sau 
muritor de rînd, Poarta lui Istar din strávechiul 
Babilon (fig. 10), de pildă, ne arată că asirienij 


cunoşteau principiul arcului si al bolţii cu mult 22 











ainte de intrarea romanilor pe Cena, Datind din 
remea regelui Nabucodonosor al II-lea, poarta 
lacea parte dintr-un zid impozant înălțat de rege 
pentru a imprejmui legendarul Turn Babel. Mo 
umentala decoratie a porții, din cărămidă smal- 
uită, înfăţişează o procesiune măreaţă de lei și 
lragoni, cai stilizaui si gratioase gazele. 

Sculptura devine aliatul natural al arhitecturii 
ca ornament care atenueaza luncţionalismul strict 
al unui edificiu. Sculptura poate oferi focare de 
nteres, dind semnificatie unei clădiri. În antichi 
tate reliefurile şi statuile erau o reflectare vizuală 
a activității pe care urma să o găzduiască ambien 
tul arhitectonic. Într-un sens superior, o statuie 
devine imaginea idealului eroic sau divin către 


are năzuieşte un popor. Picturile, frescele şi mo- 
aicurile dau dimensiunea picturală. În ele se în- 
itiseaza chipul unei epoci, ca şi speranţele si teme- 


rile omenești intruchipate in forme si Selari 


Poezia si muzica încheagă ritmurile activităţii 
umane în cîntece si dansur i ce oglindesc munca si 
petrecerea, bucuria si întristarea, cele mai pro- 
[unde daruri si cele mai înalte aspirații ale inimii 


enesti, Artistul isi înce 


procesul de creaţie 
din punctul de fuga al telul spaţiu gol si 
timp nedefinit —, apoi compune în sensul literal 
de selectare, îmbinare şi structurare a materialului 
Procesul se desfasoara de la singular spre plural, 
de la irelevanta spre relevanţă, pe măsură ce ar- 
istul tinde spre ordinea si unitatea unui stil. 
cadrul perioadelor stilis 
i grupări coe- 
pentru defi 








Căutarea unităţii în 
tice din istorie, sau cel puţin a unei 
ente de diversitàti, este crucială atit 
urea stilurilor, cit și pentru critica de artă. Mani 
lestările de cultură ne amintesc de unităţile cla- 
ice ale teatrului grec, în sensul că, de regulă, 
par în anumite limite de timp, de loc și de ac- 
Căutarea ideilor fundamentale ce moti- 


iune. 
activitățile omeneşti poate adesea reduce 


eazá 
la o simplitate esenţială ceea ce pare, la supra- 
lavă, o multitudine confuză de direcţii, Iar întru 
artele sînt de regulă practicate simultan, este 
mai util să se caute realizarea înţelegerii 


it 
23 adesea 


Daca 
à 0 conliguratie de idei, atunci unele 
care anterior păreau greu de interpretat 
căpăta un înţeles, luîndu-și astfel locul 
configuraţie. 


multe chrecţi si nu din una singura. 
Se poOalé sesi 
ispecte 
pot brusc 
1n respectiva 


\semenea ide 





i pot fi iniţiate de către artiștii 








înşişi, fie individual, fie ca grup, sau de către 
clienți individua i colectivi dotati cu suficient 
discernamint, e iergie ȘI mijloace pentru a duce la 


il ca icate. Un asemenea client 
viziunea lui 
apogeul cultural; 
medie V ral care 
catedrala; o fa 
bunăoară casa de 
Renaşterii spre apo 








ci itor cu Pericle, 
sub care vechea Aen i-a atins 

eprinzător stareţ ori episcop 
mare mănăstire 


principi-neguţători 


un intr 


cutoreste O sau 





milie de 


Medici, care a dus Florenţa 


geul ci de creativitate; sau un ordin religios, de 
pildă iezuiții care au răspîndit stilul baroc al 


Contrareformei, ca o consecinţă indirectă a străda- 
niei lor misionare. În secolul nostru am văzut gu- 
ernul indian angajindu-l se Le Corbusier ca sa 


proiecteze si să construiască orașul Chandigarh, o 
capitală complet nouă a provi nciei Punjabul Rā 
saritean, cu toate pd ile publice ŞI cladirile 

particulare. La New York, moştenitorii unui in- 
dustrias modern au finanţat realizarea unui com- 
plex arhitectonic, Rockefeller Center, comparabil 
ca măreție cu forumurile imperiale din Roma an- 
tică, lar un număr de organisme publice și persoane 
particulare şi-au unit forţele pentru a înălța, tot 
la New York, „Acropola“ de la Lincoln Center, 
care cuprinde sili de opera, de concert si de tea- 
tru, biblioteci, instituţii de învățămînt. 





muzee si 
un anumit grad de ci- 

economie prosperă, 
indivizi promiţători, 
adecvat si contine 


atunci în 


Daca un centru 
vilizaţie, işi f 
număr de 
em educaţional 
buni mestesugari, 
avînt cultural sem- 


atinge 
rmeaza oO 
produce un 
creează un si 
grupuri de 





artisti SI 


acest centru poate avea loc un 
nificativ. De obicei aceasta se întîmplă pentru că 
o personalitate cu convingeri puternice reactio- 





nează atit de viguros la chemarea epocii sale, incit 


este catapultată într-o poziţie dominantă. S-au 
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propus dilerite exphcapu, cum ar fi „teoria oame 


nilor mari“, conform careia personi alitaule de seama 
îşi lasă amprenta asupra epocii lor, iar geniul este 
influenţa cauzalà primară în istorie. Realiștii so- 
ciali, pe de altă parte, susțin cà forțele mediului 
ambiant sînt cele care modelează caracterele şi ac- 
țiunile persoanelor respective. Adevărul se aflà pro- 
babil undeva la mijloc între aceste extreme ere- 
ditatea si influenţa hotaritoare a mediului — iar 
interacțiunea personalităților 
dul vremii lor provoacă explozia ı 
cei geniu. 


puternice şi imbi il- 


umità de obi- 


lehnicile de producție sînt probleme particu 
lare ale diferiților artizani. Compoziţia, pe de altă 
parte, le este comună tuturor. Arhitectul alătura 
materiale de construcţie, poetul cuvinte, muzi- 
cianul tonuri. Dar contrar opiniei anumitor pu 
risti, ei nu fac aceasta într-un vid de autoexpri 
ci pentru a comunica ginduri, închipu 
comentarii sociale, observaţii satirice, dezvăluiri 
personale, concepte filosofice și alte asemenea lu 
cruri. Operele lor — temple, statui, picturi murale, 
sonate, simfonii se adreseaza nu lor ingl i 
oamenilor din jur. 





mare iri, 


inta. teh- 
limbajul 
idiosin 


Alegerea pe care o face artistul în pris 
nicii, felul lui de minuire a materialelor, 
în care isi exprimă gîndurile, idiomul si 
crasiile sale personale, modul 
terpreta lumea, toate constituie un 
simboluri si imagini care îi definesc 
vidual. În sens mai larg, totuşi, un stil trebuie să 
includă manifestări similare în mai multe arte, de 
ordin vizual, verbal ori muzical. Artiştii, lucrind 
într-o epocă și regiune date, au un patrimoniu SO- 
ciocultural comun; rezultă deci cà toți au un punct 
de plecare comun. În artă, ca și în politică, exista 
conservatori care încearcă să păstreze valorile tra 
ditionale, liberali interesaţi de orientările curente 
i progresiști care au în vedere viitorul. Un artist 
poate accepta ori respinge poor consimti Ori pro 
testa, poate să se conforme Orl Să 
poate construi ori nimici, Boats 
a viitor, dar punctul de pornire 


ui de a vedea și in- 
vocabular de 
stilul indi- 


A 
l 


reformeze, 
visa la trecut ori 
trebuie să fie pro 


ria sa epo Vecentele din limbajul sau si al con 


temporanilor sai, vocabularul pe care il folosesc, 
pasiunea cu care avansează idei, toate acestea se 
adaugă într-o definiţie mai largă a unui stil. 

Un demers pozitiv, așadar, se poate întemeia 
pe coincidența de timp, loi si idee. Artiştii, desi 
lucrează în domenii separate, sînt parte integrantă 
a societăţii, trăind într-o anumită zonă geografică 
si colaborind, în măsură mai mică 
între ei si cu grupul social mai larg. 
i roată coincidenţa, cu atit va fi 
t 


strînsă. Lucrările complexe de artă 





forumuri, mănăstiri, catedrale, opere muzicale 

au totdeauna un caracter colectiv și trebuie să 

ele interese pe care sînt menite să 

le slujeasca. Cerinţele ritualului liturgic, bunăoară, 
trebuie avute în vedere la proiectarea unei cate 
drale, iar ornamentaţia sculpturală “i picturală 


exprime dife TI 





trebuie să concorde cu iconografia, cu simbolistica 
si cu planul arhitectonic general. Așadar, la un 
moment dat şi într-un loc dat, arhitectura, sculp- 
tura, pictura, muzica şi ritualul liturgic participă 
la aceeași constelație de idei în raport cu orîndui- 
rea socială contemporană si cu năzuinţele ei spi- 
ritua 

Adevărata istorie nu este o simp jy înșiruire de 
date, tratate, bătălii, regi si generali. Cu mult timp 
în urmă Aristotel recunoștea acest fapt esenţial 
atunci cînd situa adevărul poetic mai presus, de ade- 
vărul istoric. Experienţa politics a unei natiuni este 
doar o fază din 1 itreaga ei istorie. Dacă vrem să cu- 
noastem su | si viaţa làuntricá a unui popor, 
trebuie să îi cercetàm arta, literatura, dansurile ȘI 
muzica, în ele reflectindu-se sufletul í întregului po 
por. Regii, dinastiile, dictatorii se înalță «i cad, 
revoluțiile si bătăliile par să decidă abrupt pro- 
blemele oamenilor, artele însă, ca expresie a uni- 
tati și fiinţei vii a omului , nu pier desi pot 
avea perioadele lor de avînt sau declin — ci dez- 
ăluie mereu continuitatea vieţii. În fond ceea ce 
contează în artă, aşa cum sublinia Lionel Venturi 
nu este pinza, sau culoa- 





e. 





scriind despre pictură, 
rea uleiului ori a temperei, sau structura anato- 
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mică, sau toate celelalte elemente măsurabile, ci 
contribuţiile ei la viaţa noastra, stiile pe care 
le dă simţurilor, sentimentelor şi imaginaţiei noas- 
tre“. Romain Rolland observa pe drept cuvint: 
„Arta, la ~ ca viaţa, e inepuizabilă; si nimic nu 
ne face să simţim i acesta mai bine decit 
izvorul nesecat al muzicii, care a tot curs prin vea 
curi, devenind un ocean“ 





Prin studiul artelor în raport cu viaja şi cu 
epoca din care ele izvorăsc se poate dobindi 
țelegere umanistă mai bogată, mai amplă, mai pro 
funda, Trecutul, asa cum se reflectă în arte, apare 
despărțire arbi 
ward de prezent și de viitor se pierde în prezenţa 
unei opere vii. Adevărata evaluare critică a artei, 
ca Și a oricărei alte activităţi umane, nu poate fi 
nicicînd un catalog de detalii, un registru de mo 
mente izolate. Înțelegerea poate veni doar atunci 
cînd fenomenele se leagă între ele și cînd to- 
talul lor se revarsă în suvoiul crescind al vieţii 
universale, din care fiece moment individual îşi 
trage semnificaţia. În corelația lor firească, ar- 
tele devin un studiu al omenirii, reflectată în 
chipul mereu schimbător al omului, care, de-a 
lungul epocilor istorice, caută neostoit realitatea 
si se străduieşte mereu să realizeze idealurile ce dau 
sens vieţii. 





ca un proces co nti utu, iar orice 


Orice activitate creatoare începe în imagina- 
ţia vizuală si auditivă a artistului. O operă de 
artă ce nu transmite un înţeles este născută 
moartă. Arta, deci, este un proces cu două sen 
suri, la care participă atit creatorul, cit si re-crea- 
torul. Activitatea spectatorului, Ales, poate fi 
mai puţin intensă decit cea a artistului, dar trài- 
rea lui rezidă, totuși, într-un proces dinamic de 
reacţie, atunci cînd privitorul, cititorul sau ascul- 
tătorul evocă el însuşi seturi adecvate de percepții, 
imagini si impresii. Pentru a-și putea juca rolul 
în actul de creaţie, re-creatorul trebuie să înveţe 
vocabularul vizual, verbal si auditiv care face 
posibilă comunicarea și care permite distingerea 
nuantelor mai fine ale imaginilor vizuale si so 





27 nore. Imaginaţia şi cunoasterea intră în joc, fur- 





de referință şi aura ce învaălui: 

nioarà opera de arta în contextul iniţial. Este. deci 
necesar să cunoaștem perioada si stilul, ambianța 
socială si religioasă, 





upul de patronaj si poziua 
socială dobindità de artist. Paginile de aţă, aşa- 
dar, au fost scrise ca îndrumar pentru privitor, 
cititor si ascultător, în încercarea lui de a cunoaşte 
ȘI înţelege experien l 


umanistă, de a se bucura 


CRONOLOGIE / Preisicrie, Egipt, Orientul Apropiat 























antic (toate datele sint aproximative) 

Preistoria 

LEN 

:3000—1000( Perioada  paleoliticá 

15004 10000 Picturi si obiecte sculptate, in  pes- 
lerile din sud-vestul Frantei si 
dul Spaniei 

10000—44000 'erioada neolitică. Arta geometrică 

Egipt 

ien 

1000 Zgiptul unificat într-o singură ţară 

100—268 ida regatului timpuriu 

686—9181 ] 'hi (dinastiile III—VI) 

650 imhotep, arhitect si medic, construc 
or al piramidei în trepte de la Saqqara 
entru faraonul Zoser 

1590—2568 Piramida lui Khufu (Kheops) 
2540—2514 iramida lui Khafre (Khefren), Marele 
sfinx 


XI—XII) 


mestesugu 


Regatul mijlociu (dinastiile 
Epoca de aur a artelor și 
rilor 

Regatul nou (dinastiile XVIII—XX) 








y Domnia reginei Hatshepsut. Templul 
lui Amon la Karnak 
179—136 Domnia lui Ehnaton (Amenhotep al 


V-lea). Bustul reginei Nefertiti 
Domnia lui Tutankhamon 


lui R 





Colosii 








673 Cucerirea a: i 
)25 Cucerirea persană 
; Egiptul cucerit de Alexandru cel Mare 
- 0 Din ile macedoneană şi greacă 





— 30 Ptolemeu al XIII-lea Cleopatra 


30 Egiptul devine provincie romană 
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Inceputurile artei sumer 
Fundarea Troj IL, Pre 
lor 

ilonienii 
Codul de legi al Ha 
mpe | hiti 
nceputurile artei asirie 
Moise 
Statul unificat iude 
Domnia lui Saul 
omnia lui David 
Domnia lui Solomon 
Despărțirea în două ri 
in 783, Iudeea pină în 
mperiul asirian 
erioada neobabilonian 
Nabucocdonos al Il-le: 
nulu 

arta zeitei Istar la B 
Imperiul persan al h 
i Xerx 
Cucerirea Orientului A 





iene 








wrea netale- 


ISI | pnä 


2. Stilul elenic 


ATENA, SECOLUL AL V-LEA LE.N. 


închinată Ate 
martora 


cetate 
lost 


Pe pamintul Fladei, o mica 
i f pciunii, l naşterii 

u ul spirit NOU, un spirit menit să invioreze inima 
şi mintea omenească atunci, d pentru multà 
Aici s-au concentrat, pe o scurtă 
timp, energiile creatoare ale multor 
ii: generali capabili să asigure triumlul Atenei 

în lupta pentru supremaţia asupra lumii medite- 
raneene; cirmuitori cu perspicacitate $i discernă 
mint, facut din Atena prima democraţie 
într-o epocă a tiranilor; filosofi angajaţi in cău- 
tarea unei înţelegeri a naturii fizice, sociale și spi- 
rituale a mediului în care trăiau; artisti care au 
conceput opere îndrăzneţe în piatră, sunet muzical 
sau verb. La 480 î.e.n. atenienii au întors sorții 
războiului împotriva perșilor, dar numai după ce 
orașul lor fusese prefăcut in ruine. Fără cirmuitori 
ereditari, guvernul se rezema pe umerii clasei de 
cetăţeni, iar stapînirea demos-ului, a „poporului“, 
ajuns la ordinea zilei. La Atena omul de stat 
ericle si filosoful Socrate au ascultat intelepciu- 
nea lui Anaxag | universul 
este condus de o minte supremă ce dă formă hao 





acum 
în Viitor, 





: i 
perioada de 


gen 


care au 


D 
i 


Ora, care susținea că 


Ea T ^ ; 
sului naturii și că omul, gîndind el însuși, poate 
de asemeni aduce ordine în treburile omeneşti. 
După distrugerea orașului lor, atenienn, infrun- 


viitorul, în loc să-i reclădească 
SI statui, au lansat un program 


tind cu curaj 


y echile temple 


30 


31 





lumea vreodată si care va sluji ca model clasic 
ȘI exemplu pentru toate generaţiile viitoare. 





antic Atena se 





La fel ca multe alte 
dezvoltase în jurul unei acra (deal), iniţial gas 
convenabil ca poziţie militară avantajoasă. Ca şi 


oraşe 


acest 


|cro polis 


in alte orașe, o veche victorie 
deal fortificat, cunoscut sub 
(fig. 11) fusese atribuità interventiei divine, ceea 
ce a făcut ca În mintea oamenilor acra să fie pri- 


vită ca un loc sfînt, demn de împodobit cu un 


Ccistigata pe 


numele de 


monument adecvat, la fel cum fruntea unui lup 
tător care săvirşea un gest de eroism era încunu- 
nată cu diadema ridicat cladiri pu- 
blice, palate şi temple, iai din orașul 
poale privea cu mîndrie spre acropola ce ii 


] 
regala. S-au 


lumea 


de la 
con 
semna istoria, îi reprezenta na uinţele şi devenise 
religioase. De la 


fost o entitate sta 


centrul ceremoniilor Civice l 


început acropola Atenei n-a 
tica, lar cladirile ei succesiv înălțate reflectau 
soarta schimbătoare a cetăţii. Cîndva fusese locul 
unui palat pentru regele legendar Erehteu. Schim- 
barea ei dintr-o citadelă militară si reședință re- 
gală într-un lăcaș de cult, închinat Atenei ca 
protectoare a orașului, este descrisă de Homer în 
Odiseea: „Cu acestea Atena cea cu ochi cenușii 
mările necunoscute, părăsi placuta 
ajungînd la Maraton si în orașul cu 


intră în casa lui Erehteu.* 


plecă peste 
Scheria si, 
cài largi, 

La poalele acropolei se întindea agora (fig. 12), 
loc de intilnire si piaţa, cu colonade, clădiri pu- 
blice, tarabe, grădini si pomi umbroși. Acest pa 
trat | vieţi 
comerciale, Nici 
puteai vedea arani vinzindu-si produsele, Oraşe JI 
străini schimbind im- 
d treburile de 
zi cu zi ale cetăţii. Într-o zi obișnuită îl puteai 
auzi pe Socrate in dispută cu sofisti, pe care ii 
numea ,negustorasil de cunoştinţe“, căci, asa cum 
va arăta discipolul său Platon, neguţătoria din 
agora „privea în parte hrana pentru folosinţă 
în parte ] i 


1 3 : 
hectare era centrul intenser 


politice a 


de patru 
sociale si oraşului. 
discutind noutăţi, oaspeţi 
presi și lunchonari publici conduci 


trupească, in hrana sufletească, tirguità și 








S WE j 
cumparata cu Dani A Sofist se ocupat | mai ales 
cu arta vorbirii convingatoare, dar unii dintre ei 


alirmau că sint si nd de înțelepciune. 





Manipulatori ai opiniei publice, ei deveneau ade- 
sea sii pui intelectuali gata să folosească orice 
linie de argumentare, dacă ea dădea rezultatul do- 
rit. În disputele sale, Socrate arăta ca sofistica 
este mai mult o chestiune si o tehnică de mane- 
vrare la suprafața, de joacă cu cuvintele, decît de 





a ideilor. Dez- 
umflind unele dintre pompozitagle sofişuilor cu 
ac ^ piritului său, Socrate şi-a cîștigat o reputaţie 
veșnică de „taunul“ Atenei. 


a in lumea mai profunda 


Pe versantul sudic al acropolei se afla teatrul 
lui Dionysos (fig. 13) lacaş închinat zeitàtii 
vinului si lreneziei temi peramentale, par n al ma 
nifestariloi dramati e unde se tine au festis alurile 
| | doua milenii à naint 
espeare, poporul Atenei se aduna aici 
cu admiraţie piese ce oglindeau lumea sa 
n forma dramatică si, anual, spre a alege prin 
iplauze pe cîștigătorul mult rivnitului premiu de 
poezie, dobindit in treisprezece rinduri de Eschil, 
creatorul tragediei eroice. Sofocle, urmasul lui si 
principalul poet al epocii lui Pericle, a grabit rit- 
mul c 1e greceşti, adaugind actori 


id 
A 





din vechime. Cu peste 











i acțiuni: 
e, ultimul mare poet tragic, a epuizat 
fectelor omeneşti, di 





Euripi 


gama < nd atita Perna si pa- 





tos pieselor care explorează profunzimile 


ufletului uman. După încheierea marii epoci a lui 





Pericle, comediile lui Aristofan dovedesc că ate- 
venii puteau încă sesiza latura umoristică a vieţii. 

Deasupra teatrului, pe platoul stincos al acro- 
polei, se aflà un teren plat de circa 300 m lun 
gime și 135 m lăţime, pe care s-au înălțat temple 
(fig. 14). Sub Cimon si sub succesorul sau, Peri 











cle, aceasta era o zonă de necontenită activitate 
a constructorilor, sculptorilor, pictorilor si altor 
meșteșugari. Materialele necesare se găseau din 
abundență: Paros si alte insule egeene furnizau 
piatra de bună calitate; muntele Pentelic din apro- 
piere dădea o marmură fină, de culoare crem, 


ideală pentru clădiri si sculpturi: muntele Himet 32 





din Atena însasi avea o piatră alba-albaăstruie, 
excelenta penti ornamentaţie; iar calcarul cen 

xcelent: tru ornamentat [caru nu 
siu închis din Eleusis putea fi folosit pentru efecte 





de contrast, Pe masura ce cladirile se inalta de 
marime impu atoare si E plăcute Gt ut 
pune Plutarh in grafia lui Pericle, meşteşu 
garii „Se A a sa intreacă materialul ŞI 





proiectul însuși prin frumuseţea măreției lor, dar 








cel mai minunat lucru din toate era iciunea 
execuţiei. Lucrări, fiecare dintre ele ind cere 
pentru a fi inate, mai multe gene ist 
ale oamenilor, furà ispravite, toate, u ac 
ti e ian à unui singur om“ 

Pericle avut îndrăzneala si înţelepciunea di 


l ia ca unitatea ul ul popo DL poate sa se M 


temeleze pe idealismul filosofic si realizarea artis 
ticà de frunte tot atit cit și pe forta militară ori 
pe bunăstarea materială. Popor de navigatori, ate 
nienii  priviseră totdeauna Tineola. de orizont 
căutînd idei, ca și märfuri, spre a-și ridica stan- 
dardul de viaţă. În cadrul ligii maritime de la 
Delos, odată dispărută amenințarea persană, ei 
s-au ens coronis mai largi de populaţii 
i - 





elinofone de pe continent, din insu 
pe coasta nte Mici, nu numai ca sa se apere pe 
sine, ci și ca să-și realizeze unitatea culturala. Du- 
pă aducerea la Atena a tezaurului din Delos, 
avînd acum fonduri mari pentru programul său 


de construcţii, orașul şi-a asigurat primatul in arta, 


cit si în alte domenii cu caracter pracuc sau cul 
tural. A 
găţie recunoscută o alcătuiau dramatur 
chil, Sofocle şi Euripide, sculptori ca Miron 


Atena deveni un oras a cărui bo- 





gi ca Es- 





liclet şi Fidias, pictori și alți artişti ca Polignot, 
Apolodor si Calimah. 

Acropola era, deci, tezaurul material și spiri 
tual al poporului atenian, locul în care se păstrau 
atit rezervele de aur lumesti cit si monumentele 
religioase și artistice. Lucrul a continuat cu entu 


ziasm neabătut pînă ce, către sfirsitul veacului al 


33 V-lea înainte de era noastră, acropola devenise o 


prezență magnifica, demna de zeița înţelepciunii, 
si un piedestal pe care se înălțau, mîndre, tem- 


plele strălucitoare închinate ei. 


ARHITECTURA 


ACROPOLA SI PROPILEELE. În zilele de sàr 
bàtoare, atenienii ieșeau din casele lor modeste si 
porneau de-a lungul Caii Panatenaice (fig. 15), 
principala artera a cetăţii, spre Acropole. Deasu 
pra lor se înălța maiestuos sanctuarul suprem, 
acropola unde își venerau zeii, își comemorau eroii 
i se recreau. Accesibilà doar printr-un singur drum 
în zig-zag pe versantul apusean, acropola nu era 





isor de atins. În piesa lui pi Lisistrata, un 
cor de batrîni purtind ramuri de máslin pentru 
aprinderea focurilor sacre intonează in timp ce 
că dealul: „Dar iată, doar aceasta bucată scurta 
de drum abrupt a mai ramas pentru a stirși greul 
urcuș“. „În adevăr, nu e ușor fără animale de po 
vară, si cum imi mai apasă umarul acești bușteni! 
Cînd cortegiul se apropia de vîrf, pe un para- 
pet, spre stînga, apărea micul dar minunatul tem- 
plu al Atenei Nike (fig. 25), iar în faţă stăteau 
impunătoarele Pr frontispiciul  Acropolei 
(fig. 16). Construcţia, începută la scurt timp după 
terminarea Partenonului, a fost încredinţată de 
Pericle lui Mnesicle, cel mai de seamă ajutor al 
lui Ictinos, care fusese arhitectul principal al 
Partenonului. Ictinos însuși a contribuit, probabil, 
la proiectarea Propileelor, a căror corelație cu 
Partenonul transpare din proporţiile formelor, din 
prezența anumitor trăsături ale ordinului ionic 
într-o construcție predominant clasică şi din axa 
principală, pe care Propileele o au în comun cu 
Partenonul. Cladite integral din marmură de Pen- 
telic cu excepţia cîtorva pietre de culoare în 








chisă, din Eler usis, ce creează un contrast în friză 

Propilee le constituiau o intrare spațioasă, cu 
aripi ese aa lateral pe o lăţime totală de 
ip rage 48 m. În stinga, o ct der servea 


drept galerie de picturi, iar în dreapta, o încăpere 34 





descoperită continea statul | centru, in port 





format din sase coloane dorice. cele două din mi 
m. l ase Ioane ICE cele doua din mij- 


loc, mai spaţiate, invitind parcă la intrare 
Intre coloanele plasate spre oras si cele corespun- 
zatoare din partea opusa, spre platoul 

1 


| il. acropolei, 
se afla un vestibul descoperit, cu col 


oane ionice, 
mai zvelte, oferind O inaltime mai mare ȘI un spa- 
uu mai extins pentru diverse manife i 
mulțimea adunată (fig. 17) 





I pentru 


nile 
liec, 





[recind prin P rtegiul pătrundea în 
incinta sacră. Printre slăvitele monumente închi 
nate zeilor si eroilor, înălțir 
ror, apărea statuia colosală a 
„aparătoarea“ delată, zice-se, « 
scuturile de bronz ale persilor 


lăncii ei lucea într-atît, incit îi « 





e daeas 





zea pe navi- 
gatorii ce se întorceau acasă, de peste mări, către 
Lena. Spre dreapta se înălța maiestuosul Parte 


non, iar spre stînga, grațios, 


5 


tonic. 


PAR TENONUL. La prima vedere, Partenonul 
pare un templu doric tipic (fi 
sanctuar era conceput inițial ca lăcaş idealizat, 
menit a adăposti imaginea zeități căreia îi era în- 
chinată. Sub acoperișul cu fronton triunghiular, în 
pantă lină, interiorul era o încăpere dreptunghiu- 
lară, fara 'estre, cella, care cuprindea statuia 


zeitățu. Portalul, intrarea în cellă, se gasea pe una 


n asemenea 














din laturile scurte, extins în afară printr-un p 

cu coloane ce forma fatada, Uneori, coloanele se 
inaltau în jurul clădiri, alcătuind o colonadă. Con 
structia era ( ormă în trei trepte, cea 
mai de su: tilo pe care se aşezau pi 


stilpii verticali ce ca iapă lintouri 





Daca aceste colo: ine și lintouri erau 





zile orizoi 
de marmură, greutatea si mărimea suprastructurii 
puteau h sporite, 1i intercolonamentul e putea 
mări. Istoria arhitectonică a templelor grecești 
este în bună parte istoria rafinării acestui sistem 


construcuv cu stilpi si lintouri, care oferea arhi- 


: € : : = 
35 tectilor o libertate din ce in ce mai mare. 


din trei 


pee astragal, echinà şi abaca. Menirea unui ca- 
pitel este de a face trecerea de la trunchiul verti- 
cal al coloanei la antablamentul orizontal de dea- 


supra. Astragalul este prima întrerupere a liniilor 
ascendente ale fusului, desi canelura continuă pînă 
la echinà, un cuzinet evazat. Acesta, la rindul lui, 
face legătură cu abaca, un bloc de piatră cerea- 
lizează ,cvadratura cercului“, ca să spunem aga, 
creînd o tranziţie lină între elementele de jos, 
rotunde, si cele de sus, pătrate. Deasupra coloa- 
nelor, sub acoperiș, se afla antablamentul. Imediat 
deasupra abacei găsim arbitrava, un şir de blocuri 
ouk dreptunghi iulare, intinzindu-se dm la cen- 
trul unei coloane pînă la cel al coloanei 
şi constituind lintourile construcției, meni să sus- 
țină părțile sugea ioare ale antablamentului — friza, 
cornisele si enl Aici intrà in Joc ssp iuro. 
in scop E începînd cu o fisie sculptata 

friza. În ordinul doric, friza este formatà din 
triglife şi metope dispuse alternativ. Triglifeli 
dreptunghiulare se numesc astfel din cauza celor 
trei caneluri (glife) săpate pe ele două în cen 
tru Şi cite O jumătate de fiecare parte. Acestea 
sînt elementele portante si, conform regulii, sint 
plasate cîte unul deasupra fiecărei coloane si în 
intervalele dintre ele. Caracterul uniform al tri- 


i 
1 


ny ecinate 














glifelor contrastează cu varietatea reliefurilor să- 
pate pe dau ai Această alternanță creează un ritm 
izual interesant, ilustrind principiul clasic al ar- 
monizàrii see us — unitate şi varietate, 
Friza este protejată de cornisa proe minentă, care 
o pune in valoare prin umbrire, iar xd a in- 
clinată unește colțurile laterale cu îrful. Spaţiul 
triungh iular cupi ins între cornise este Jront nul, 





adincit, pentru a crea o cavitate, un fel de raft 
pe care se pot instala sculpturi spre a spori la 
maximum efectul decorati v. 

La un examen mai atent, Partenonul nu este 
atit un templu grecesc tipic, cit apogeul lungii evo- 
lutii a ordinului doric, cu variaţii de adaptare la 
necesităţile epocii şi locului. Cum urma să fie 


concomitent templu al zeiţei Atena si lăcaș de 36 





pastrare à tezaurului Ligu maritime din Delos, 
la (hg. 14). Incaperea 





era necesara Oo dubla cc 4 
mai mare dinspre est avea să adăpostească o 
magnifică statuie de cult a Atenei, lucrată de Fi- 
dias, iar cea dinspre vest, tezaurul. La drept 
vorbind, tocmai această cellă vestică era parteno- 
sala zeitei-lecioare, dar mai tîrziu numele a 
fost dat întregii cladiri. Cei patru pereţi exte- 
riori ai cellei erau impodobiti cu o friză continuă 
— procene decorativ preluat de la ordinul ionic. 
Un peristil — o colonadă — de coloane libere îm- 
prejmuia cdp et templul, coloanele fiind sufi- 
cient de departe de zidurile cellei, „Spre a lasa 
spaţiu pentru o arcadă. În laturi, pe o lungime de 
70 m, se aflau cite japtespr rezece coloane, iar în 
faţă si în spate, pe m lăţime, cîte opt coloan 

de aici, denumirea de octostil dată Pareno. 
(Numärul coloanelor folosite în porticul unui tem- 
plu grecesc era determinat de mărimea clădirii, și 
nu de vreo regulă rigidă; de obicei erau șase, dar 
unele temple aveau numai două, iar altele chiar 
zece si douăsprezece ). În părțile de est şi de vest 
ale Partenonului, între colonada exterioară şi intra- 
rea în celle, se inditau sase coloane suplimentare, 


formind porticurile interioare. 


S 
32 








Pe suprafaţa coloanelor sint douăzeci de cane- 
luri, formînd șanțuri ce parcurg vertical întregul 
fus. Canelurile mai multor sc 'opuri, primul 
dintre acestea fiind corectarea unei iluzii optice 


Privite în lumina puternică a soarelui, curva 





rotunde necanelate apar aplatizate, Pe linga men- 
vinerea aspectului rotund, canelarea asigură un Joc 
lumini si umbre, creînd curbe gra 











permanent de 
țioase ce încîntă ochiul. Prin sporirea numarului 
de linii verticale, ritmul devine mai vioi, 
iar ochiul este atras în sus, uita 
blamentului. 

Cu mici excepţii căptuşeala de lemn de 
sub placile de marmură ale acoperișului, ușile de 


lemn cu tocurile lor întregul Partenon a lost 
construit din marmură de Pentelic. La început, 


această piatra cu granulaţie lina era de culoare 


37 crem, dar, cu trecerea veacurilor, datorită expu 


| 
| 


n 


neru la intempern, vinisoarele de lier din 
culoarea variază între bej 


ea S-au 
oxidat, astfel cà azi 
deschis si un ton auriu închis, în tunere de lumina. 
În planul inițial al ulorile vii jucau 
un rol important. Iriglifele erau vopsite albastru 
închis, iar părți ale mulurilor erau roșii 

asa ne spun i utice. Elementele sculptate 
ale metopelor indes de culoare crem, dar 
fundalul era pictat. Pe friză, in porţiunea cores- 
punzind pereţilor cellelor a cailor erau adáu- 
gate în bronz, iar dr ape ni figurilor, atit aici cit 


construcției 


velo 
uncie 





şi pe frontoane, erau pictate. Ochii, buzele și părul 
erau redate în yer naturale 
IEEE. ; 
aspectul realizării tehnice, calitatea exe- 





este uimitoare. Nu s-a folosit nici un fel 
de mortar; tăiate atit de precis încit, 
asamblate, gură suprafajà netedă. 

Coloanele, care par nişte onol de marmură, 
sînt de fapt construite din secţiuni numite tambure, 
montate una peste alta şi îmbinate strîns cu aju- 
torul unor sufturi centrale pătrate, astfel încît 
rosturile sînt abia ibile. 

armonioase ale Partenonului au fost 
multă vreme puse în folosirii unui sistem 
subtil de raporturi matematice. Dar, cu toate stu- 


pietrele sint 
lormeaza o 











: E 
Propoi uile 
seama 








dile si analizele amănunţire făcute de numerosi 

vvanti iluştri, nu s-a găsit nici o formulă geo 
metrică der jin satisfăcătoare. Există, totuşi, o 
repetare, în mai multe cazuri, a raportului de 9 
la 4: lui 1gimea clădirii (70 m) faţa de lăţimea ei 


mai de 
înălţimea cornis ei 
'ele axiale 
loane învecinate (circa 4,5 m) fata de 
lametrul coloanei de bază; diametrul la bază al 
unei coloane fata de lăţimea triglifelor. 

neregularități care sfi- 
matematică. Orice 
tenonului poate observa cà distanţa 
este ceva mai 
i usoara 
altul: punctul central, 


(31 m), masurata pe stilobat (treapta cea 


us); lagmea cornisei faţă de 
înclinate, la centru; distanţa dintre centi 


ale două 


oint insa Si 





deaza logica vizitator al Pai 


dintre coloane 
mică spre colțuri. Se remarca 
a stilobatului de la un colț la 
pe laturile mai scurte, este 


tri mai sus decît colțurile; 38 


poate 
I tte 


arcuire 





situat cu circa 7 cel 


39 





p: E 1 LS POUR 1 
diferenţa de inalțime este de 
arhitrava 


curbura 





pe laturile lungi 


entimeuri, Deasupra coloanelor, 
antablamentul 


asemenea, 


peste 10 
ce susține aceasta 
Se observă, de 
lor coloanelor, pe masura ce 
spre extremitatea superioară, 
fe] o anumită curbură entasis. Ace 
presia de elasticitate, ca şi cum, prin 
„muşchii“ bomba puţin susținind 
sarcina reprezentată de suprastructura clădirii. 
deşi nu tocmai adevărat, S-a spus adesea că Par 

măcar o singură linie 
comprimată, 
din figura 20, 
Ictinos, Par- 


repetă 
ușoara bombare a fuse- 
se înalță, sj O ușoară 
creînd ast- 
asta da im- 
analogie, 

1 


conicitate 


coloanelor s-ar 


contine nici 
redare 
semána cu "des senul 
viziunea lui 


tenonul n-ar 
dreaptă. Intr-o 
iniile fajadei ar 


cagerată şı 


ceea ce sugerează că, în 
enonul 
prin dominanţa 


trebuia să câştige în gratie şi în frumuseţe 
inulor curbe asupra celor drepte. 





regularitate găsim si în alte 
jirti. Coloanele de colț, bunăoară, sint cu circa 
5 centimetri mai groase decit celelalte. Acest 
spor de robustete si stabilitate compensează optic 
faptul că aceste coloane de coly se văd pe fondul 
uminos al unui spaţiu deschis şi nu pe cel con 
pact, opac al zidurilor exterioare, hind elementele 
de capat ale colonadelor laterale si longitudinale. 
in privinţa distan telor, dintre coloane, măsurători 

xacte dezvă i de pină la 6,4 cm. Incli- 
natia spre intértor a xeleacdor este de circa 7,5 cm 
față de verticală. Caracterul intenționat al acestei 
abateri este confirmat de care si 
ele sint înclinate, la exterior, desi in 
interior sint perpendiculare pe podea. S-a cal- 
culat că, dacă ar continua in sus, coloanele Parte- 
nonului ar converge intr-un punct situat la apro- 
ximativ 1600 m deasupra clădirii. 


Abateri de la 











zidurile cellelor, 
spre Ináuntru, 


triglifele se sprijină, ca 
arhitravá, fiind plasate 
oanelor si la jumătatea distanțelor 
dintre ele. În spațiile rămase se află metopele, care 
în cazul Partenonului sînt placi de marmură cu 
sculptate în Contravenind acestei re 
funcţionale, 


La templele dorice, 


nişte capete de grindă, pe 
: 


C 
deasupra col 


scene relief 


guli, ca şi menirii loi triglifele şi me 


topele sint uşor deplasate către capetele colona- 
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fe, in unghi drept. 


Asemenea discrepanțe pot fi atribuite unei serii 
sociali şi estetici, mai curind 


lior de execuție sau unui sistem con- 


i ; A 
de factori istorici, 
I 





decit gres 


structiv lipsit de logica, Ca si multe alte mari 
opere arhitectonice, Partenonul oglindeste rivali 
tatea tracţiunilor politice, ambițiile crescinde ale 
cirmuitorilo: si, în general, soarta schimbătoare 
a celor care l-au înălțat. Si aici cum foarte de: 

intimpla ceca ce e apare ca o capodoperă 
mortala, în care fiece detaliu corespunde inten- 
ţiilor unui plan general, este de fapt creaţia unui 


mare constructor, Ictinos, al căru geniu îmbina 





capacitatea de calcul teoretic cu cea de adaptare 
imaginativă și improvizație creatoare, Se vădește 
cà lctinos s-a străduit să ocolească rigiditatea si 
monotonia ordinului doric în forma lui strictă si 
să facă din Partenon mai mult decit întruchipa- 
rea unei simple consecvente mecanice. Analogia 
cu corpul omenesc poate fi dusă mai departe: clă- 
direa ne apare ca o sculptură, compactă si bine 
structurată, dar elastică în raporturile dintre păr- 
tle componente, ceea ce dà întregului o calitate 
organică, de asemănare cu viaţa însăşi. Privit ast- 
fel, Partenonul devine mai curînd vizual decît 
logic, mai concret — creaţie a unor zidari inspi- 
rati şi nu rezultat al unor calcule matematice. Pe 
scurt, Partenonul este o operă de artă, nu o ab- 
stractiune rece. 

in acele vremi, un falnic 
chinat Atenei și poporului oblăduit 
de ea, ca și o întrupare a idealului pericleian de 
„frumuseţe in simplitate“. Început în anul 477 
ien., ca primul edificiu din programul de con- 


Partenonul constituia, 





monument Ir 











strucții al marelui om de stat, el a fost inaugurat 
după numai zece ani, i 





perioada serbărilor pana- 


tenee si într-un moment cînd steaua fen era 
încă în ascensiune. Templul, la fel ca si celelalte 
clădiri de pe Acropole, ar fi ramas întreg pînă 
astăzi, doar cu uzura normală, datorată trecerii 
timpului, dacă n-ar fi survenit dezastrul din 1687. 


Ín acea epoca Partenonul era folosit ca depozit de 


40 





muniții al unei garnizoane turcești, 
asedierii oraşului de către venețieni, o ghiulea rā- 
l 


tacita a provocat explozia prafului de pușca ținut 


iar în timpul 


acolo, aruncind în aer porțiunea centrală a clá- 
dirii. De atunci Partenonul a rămas o splendidă 
ruină. Astăzi, dupa numeroase restaurari parţiale, 
contururile îi sint încă nete, iar prin proportiona 
hilibrul lui re- 
lle nepieritoare 





litatea lui incomparabilă și prin e 
x à s T 
tinut el ramîne una dintre realizar 


ale minţii omenești. 


EREHTEIONUL. Dupa ce statuia din aur și fil- 
des plăsmuită de Fidias a fost atît de reuşit am 


plasata în P 





artenon, edilii Orasu 
seasca un Joc peniru statuia mai 


d \ tenei, 


despre Care se credea Ca a cazut mira 
culos din cer. Ei doreau. de asemenea, sa-și arate 
respectul pentru celelalte zeități si figuri de eroi 
ce împarțiseră odinioara Acropola cu Atena. S-a 
început deci construcția unui alt edificiu în sul 
doric (fig. 21). Documentele oraşului îl descriu 
ca „templul de pe Acropole destinat vechii statui“. 
Locul ales era cel unde sálàsluise cîndva Ereh 
teu, legendarul întemeietor al orasului. Asa cum 
povestește Homer, „lar cei care stápineau fru 
moasa cetate a Atenei, salas al lui Erehteu cel 
inimos, pe care cîndva zeiţa Atena, fiica lui Zeus, 
l-a îngrijit atunci cînd Pàmintul dătător de grîne 
l-a adus pe lume; si i-a dat un lăcaș de odihna 
\tena, în bogatul ei templu; și aici fiii atenienilor 
i se închină cu tauri și berbeci, pe cînd anii își 
urmează cursul ...“ Era de asemenea locul unde 
Atena si zeul mărilor, Poseidon, îşi disputaseră, 
se spunea, dreptul de ie asupra ținutului 
\tici si la cinstire din partea orașului Atenei, 
scene înfățișate în sculpturile de pe frontonul ves- 
uc al Partenonului. Sustinindu-43 pretenţiile, Po- 
lovise cu tridentul său o stinca, făcînd să 

darul său pentru omenire. A 
arată, menit 
à amintească evenimentul. Cînd a venit rîndul 





Drotect 
prote 





seidon 
aparà un cal 
üisnit, de asemenea, un izvor de apă 





Atenei, ea a scos la iveală un maslin, iar zeii i-au 


41 adjudecat victoria. Mai tirziu, Erehteu, pe care 





i AL src ja S 
ea îl proteja, a domesticit calul si a cuit mas- 
linul, care le-a dat ate uad lemn p 
gătit, grăsime pentru pîine, 


wu trup şi combustibil pentru lămpi 


ienilo1 entru 


intins pe uleiuri pen- 
Cum maslinul 
dentului pe stinc 





sfint, "ul sărat, semnul tri- 
tul lui Erehteu se 
T4, ari hitectul Mne 


mplul în 


aflau roate în acee: 


E. 


i le q trebuit sa 





jurul ke F; 


ceca ce face ca planul E ehteionului (lig 14) sa 
lie pe atit de c mplex cit de simplu este cel 
ıl Partenonului, Int dreptunghiular, lun 
de aproape 19 m si aproape 10 m, avea 





patru încaperi pentru diferitele sanctuare, pe două 
veluri diferite, cu o diferență în înălime de 


peste 3 m. Pe trei din cele patru laturi jeseau 1n 


tret porticurt, chterite ca dimensiuni si aspect. 





nspre est are un TT] de Sase col ine onice 
de aproape 6,70 m; cel dinspre nord 
)25 tow: | 1 
22) are tot atitea, dar plasate patru în faţă 


și două pe laturi; iar cel mai mic. dinspre sud 





(lig. 2 23), este vestit pentru cele «ase fecioare sculp- 
tate, cariatidele, care inlocuiesc coloanele obi isnuite. 
Spre deosebire de coloanele dorice, coloanele 
ionice (fig. 19) sint mai zvelte si au diametrul 
maxim la bază. Fusele lor stau pe o bază faso- 
nată, nu direct pe pen și au 24 de caneluri 


in loc de 20, Elementul cel mai frapant este, totusi, 
capitelul ionic, cu volutele lui spiralate. Frumoa- 
sele coloane ale porticului nordic (fig. 22) stau pe 
baze er: iios profilate. Astragalul are bandà cu 
decoraţiuni în formă de deasupra căreia 
cea o altă bandă, mai mi 








Irunze, 





; CU danteluri ȘI ove, 





iar deasupr a volutelor o abacă ubțire purtind 
aceleași motive. Coloanele susțin whitravà divi 
ata orizontal in trei benzi cliseu în „trepte, şi 
O Irizá contii in locu] alternantei clasice de tri- 
elife si metope; d supra se înalță un iei nu 








prea înalt, fără sculpturi. O foarte admirată şi 
mult imitată intrare duce în cella Erehteionului. 
Incadrat de mai multe chenare ce se adincesc. lin- 
toul îmbină diferitele motive decorative prezente 


re h 
parți al Aşa cum se vede din 


t 1 A : : 
banda ce înconjoară cella (tig. 24), 


in alte e construcţiei 


acestea repre 
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e jos în sus) caprifoiul, margeaua şi 


sageata, ȘI 


zintă (« 
mosorul, ova ȘI 
spre Partenon, porticul sudic al Ereh- 
cu cariatidele lui (fig. 23), este mai mic 
măsurînd doar aproximativ 3 my 
pte se înalță un pa- 
fecioare, 
mărimea naturală. 
irii s] a nu ṣu- 


Írunza. 


Orientat 
teionulut, 
an cel >] ] ` 
cit celelalte, 
m. Deasupra celor trei tre 
et de 1,80 m, pe vedem sase 
o dată și juma 





care 





Pentru a se păstra propor 


praîncărca figurile, friza sf frontonul au fost omise. 
Grupate ca într-o procesiune, cariatidele dau im 
presia unei înaintări maiestuoase, trei din ele ridi- 


iar celelalte trei piciorul sting. 
'd Page > de pe co- 
par estul de 1 ro- 


cind piciorul drept, 
Cutele vesmintelo: 
loane ȘI, cu toate cà 


sugerea 
fecioarele 


buste pentru a susține greutatea, nu există rigi- 
ditate în atitudinea lor. Asa cum friza Partenonu 
lui reproduce serbările panate CO. Se prea poate 


ca aceste cariatide să amintească de ritualul legat 
de Erehteion. Un fragment de sculptură dintr-un 
templu mai vechi de pe Acropole ínfátiseaza o 
preoteasă conducind un cortegiu în care patru 
fecioare susțin pe capetele lor un cufăr lung. Cum 
templul poartă nur mele unui rege-luptător, caria- 
tidele par să sugereze o ceremonie desfăşurată în 
cinstea eroilor morti. 

atenienii au dus 


pina la apogeul 
două tradiții constructive 


grecești: 


Pe Acropole 
dezvoltării lor 


cea dorică, concretizată în Partenon, A cea ionică, 
reprezentată de Frehteion și de templul Atenei- 
Nike (fig. 25). Imbinind cele doua ordine de 
arhitectură în Propilee și intruchipindu- le separat 


atenienii simbolizau fap- 
dorienii din vestul 
coasta Asiei 
armonie, 


în Partenon şi Erehteion, 
tul că cetatea lor era locul unde 


ninsulei grecești şi ionienii de pe 


Mici trăiseră timp de secole în pace si 


devenind, cu trecerea generaţiilor, un singur popor. 
În veacul următor s-a mai adăugat un ordin, cel 


| . é A 


Coloanele acestuia, mai 
manatoare unor arbori, se disti: g prin capitelurile 
lor bogate, cu duble de frunze de acant si 
de feriga ieșind din fiecare col terminindu-se 


corintic ialte si mai ase- 


Şiruri 
COLŢ ȘI 
Pre boea ent y l recese 
rea bogat pentru gustul grecesc, 


în mici volute. 


trebuit să 
cea romana 


a vum 


pentru 
vedem 


Olimpianul 


| 
id 
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ULPTUR N MARMURA ALE PARTI 
ONULUI Acest ulpturi au o importanţă 
parte, întrucit se num: printre cele mai reu- 
te iginale rămase din sacul al V-lea fen. 
1 le Partenonului formea trei cate 

r in altore le pe friza dori 
sse de pe fronton și friza în 
el? ai lei. Celebra op 1 lui Fidias. sta- 

| l 1 filde 1 iei Atena a dis 

T d piile rioase de mai tirziu 
! | i pe departe splendoarea ce i-o atri- 
eră antic sculpturi arhitectonice, frizele 
ntoanel trebuie judecate separat de edi- 
liciul pe care îl împodobesc. Aducînd linii diago- 
e mase n ca și figuri în mișcare, ele 
ji | a € ai static, orizontal si 
ical | părţilor structurale. Privitorul modern 
rebuie rețină și amplasarea iniţială a acestor 
ilpturi: ele urmau a fi văzute afara, sub soarele 
ernic al Greciei, şi de la nivelul solului (cu 
roape 11 metri mai jos), iar nu în lumina arti 
iciala a lii de muzeu si de la 1 iàltimea ochilor. 
Executia sculpturilor Partenonului prezintà neu 
nitatea ti 1 tuturor í ilor de grup. Unele 

t evident realizate de maestri; altele par pro 
luse de rutină ale unor meșteșugari. Metopele au 
st lucrate întîi, cîteva dintre ele, posibil, chiar 
entru templul mai vechi al lui Calicrate, rāma 


au fost apoi dep: 


pe 





i. 
fronton și de 








ri > arat sculpturile Partenonului nu 
r metode artistice standardizate, ci 
Ita O tendinţă continuă, progresiva, catre 





perfecțiunii în execuţie 





in planul arhitectonic 
o binevenită gama de 
structurală, iar linii 
trast adecvat cu 
lor si cu lungile orizontale 





ie 





"ur 
verticalele 





e ] b. s. ] E ia D 
ate imediat dedesubt şı dea L 
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Ce M 
C ( C1 
pă ráj cát 
un centaur in timpul ospăţului de 
din cele mai iscusit lucrate (fig. 27), 
ple, bogate ale mantiei formează un u 
unificator pentru figura omenească, u 
care se afla în contrast frapant cu ung a 


greoaie a grotes ului c 





entaur. 


Friza interioară care 
era banda 


înaltă de circa 112 cm şi lungă de 


1nconjura 


pereţii exteriori ai O continua, 


m; 


peste 155 
y 





ea conținea aproximativ 600 de figuri. Cum ac 
friză era amplasată înapoia colonadei, imediat 
sub nivelul acoperișului, trebuind deci să fie vă- 
zută de aproape sub un unghi foarte abrupt, au 
fost necesare unele ajustări sculpturale. Tehnica 


in mod necesar, era basorelie]ui, cu figurile puţin 
scoase în relief. Deoarece, în această lumina indi- 


trebuia 
t parle 
de ios ale fisurilor să se înalte doar cu circa 3:2 
de Jos ale iigurilor sa se inalţe Goar cu circa 2.2 « 


deasupra fondului, relieful devenind tot mai pro- 


recta, umbrele Sint proiectate in Sus, iriza 


fie uşor înclinată şi astfel sculptată inci 


m 


unde figurile se ridica 
cm. Utilizarea spaţiului 
de dibace încît şase călăreţi pot fi redati 

singur rînd fără a afecta diferitele planuri 
uale. Caii, văzuu la îinălumea ochiului, 


nungat spre partea de sus, 
pinà la circa 5,7 


ste atit 


ena 
Spi 


sint prea 








AES ^ E "T < | : d 1 ^ Y ] 
mici in raport cu ca] or. Priviu însă de 
jos și în lumina indir nu 1 par dispro- 
porgonau. Folosirea T r d 
metal pentru detalii ca 1 rmi 
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compoziţiei. Toate indiferent dacă figu 
jdestre sau călare, au lost plasate la 
același nivel pentru a se menţine unitatea între- 
icadrarea în liniile arhitectonice. (Acest 
sub numele de izoencefalie, îl 
izanünd de mai tirziu 


capetele, 


rie Sint [ 


gului si fi 
principiu, cunoscut 
vom intilni şi in arta b 
[fig. 104]) 

Friza cellei, spre deosebire de temele mitolo 
gice tic gei intilnite în alte sculpturi ale Par- 
tenonului, îi prezintă pe atenienii înşişi participînd 
la serbarea zeiţei lor. Prilejul îl constituie Marile 
Panatenee, care se ţineau la fiecare patru ani. De 
pásind în amploare procesiunea locală anuală, căci 
la ele luau parte delegati din alte orașe greceşti, 
Marile Panatenee erau şi un preludiu la întrece 
rile de poezie şi oratorie mai complexe, spectacole 
dramatice si cati. Pe latura vestica (fig. 28 și 
29), care se mai află la locul ei, se desfășoară ulti- 
mele preparative ale c ălăreților, care își pregătesc 
caii pentru defilare. Acţiunea începe, destul de 
bine gîndit, chiar în punctul unde procesiunea reală, 
odată trecută de Propilee, s-ar fi oprit pentru re- 
grupare. Cortegiul se desparte apoi în două, o 
parte deplasindu- se pe latura nordică, iar cealaltă 
pe latura sudică. După călăreţii pe cai fără sei 
urmează carele de luptă şi, pe măsura ce proce- 
siunea se apropie de olari estice, îndrumătorii 
reduc ritmul la o alură mai solemnă. lată-i pe mu- 
zicanţi, cintind din lire si flaute, tineri ducînd 
ulcioare cu vin pentru libaţii, fecioare mergînd 
cu pași maiestuosi. Cele două șiruri converg apoi 
spre latura estică, unde magistraţii oraș sulpi aş- 
teaptă pentru a deschide ceremoniile Chiar şi zeii 
nemuritori aşa cum se vede în panoul ce îi 
înfăţişează pe Poseidon și Apollo (fig. 30) — sînt 
de faţă spre a da binecuvintarea lor olimpică. 
Punctul culminant al ritualului îl găsim în centrul 
laturii estice, unde are loc preze entarea pe plum ului, 
mantia galbena şi purpurie — ţesută și brodată 
de fete : pe cial alese — cu care se drapa străvechea 
stai de qoem a Atenei 

>C ulpt urile de fronton, in contrast cu frizele, 


Pi i : A , es 
Sint timete complet degajate, in ronde-bosse, le 
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It consacrate 


orientat spre oras, de 
Pe ) | 


ilicie «uu ) Iro jane 
cea de pe frontul vestic, 
scriind triumful ei asupra lui 
pe frontonul estic (fig. 31) relatînd poves 
terii ei iraculoase 
prin Panatenee. 





Avem puţine fragmente din fron 
tonul vestic, dar din ce 
pentru a ne forma o 
înfăușarea lui iniuala. 
Se stie, din diferite izvoare, că scena 
de pe frontonul răsăritean este muntel 
În centru S Zeus, părintele zeilor. 
aflà Hefaistos, despicind ţeasta lui Zeus pentru 
ca să poată ieşi din ea Atena, în ţinută de luptă 
Ivirea bruscă a zeitei înțelepciunii, ca o idee scli 
pitoare din mintea creatorului ei, tulbură calmul 
olhmpian al scenei. Pe măsură ce ştirea parvine de 
la centru spre margini, fieca j 
afectat de prezenţa în tensa ;, mesa- 
gera zeilor, (fig » 323), Se precipitá spre stînga, iu 
teala mișcării ei fiind redată prin 
rei în vint. Asezate pe un cutăr, Demetra si Per- 
sefona se intorc catre ea, faldurile ample ale ves- 
mintelor dezvàluindu-le atitudinea si interesul. 
Rezemat pe spate, Dionysos, cu mantia sa din 
blanà de pantera stincà 
trezeşte, privind către zeul soarelui, 1 
sarii carului acestuia toc mai se înalţă, 
din marea înspumată. T zeițe (fig. 


tea opusă, au posturi ce 














filfiirea dr ape- 


intinsá pe o 





> 
vădesc locul lor în com 








poziție. Cea zata mai aproape de centru, sesi 
4nd ce s-a întîmplat, vrea sa i 

cea din milles inot e sa se intoarca "gura 
culcatà din dri ta, Incà in repaus, 1g à; il 
mentul tot atit k^ i Dionysos, omologul lin 








partea cealaltà, Ca si grupul feminin din 


figuri constituie un cadrul 


itregul este vădit 


iceste episod unitar în 


COI mpozitiei, 





iar raportul lor cu 1 
de liniile largi, bogate ale vesti 
de hnule largi, bogate ale 

hemă liniară unduitoare, c; 





lasă să transparà anatomia 


1 1 . A 
de dedesubt, marchează un punct culminant în arta 


sculpturii. În colțul din dreapta se vede coborind 


seidon, 2 cea de 
Tí 
[ 


evenimentul sărbătorit anual 





acțiunii 
Olimp. 
Alaturi se 





carul Selenei, zeiţa Lunu, scena din câre ne-a ra 
mas doar un expresiv cap de cal, inclinat, aratind 
prin oboseala sa că vine sfirgitul zilei (fig. 35). 

Aspectul cel mai remarcabil al întregii com- 
poziţii este, poate, degajarea şi grația cu care 
fiecare element isi ocupă spaţiul atribuit, Ampla- 
sarea unor figuri adecvate într-un tri unghi isoscel 
de mică înălțime si menţinerea concomitentă a unui 
aspect neaglomerat dar unitar au constituit. mult 
timp o preocupare a artistilor greci. In mod curent 
centrul era dominat de o figurà avind dimen- 
siuni mai mari decît cele naturale; în părți se aflau 
figuri aşezate sau ghemuite, iar în colţurile triun- 
ghiului — figuri culcate. Spaţiul frontonului se 
întinde, la Partenon, pe o lungime de circa 27 m, 
cu o înălțime de aproape 3,5 m în centru. Ràsá- 
ritul Soarelui şi apusul Lunii precizează interva- 
lul de timp — o zi, iar aminan, Muntele Olimp, 
şi unicitatea evenimentului asigurau identitatea de 
aa de loc și de acțiune, î in CO e real cu uni 
tăţile clasice (un principiu ce va fi tratat mai pe 
larg în secţiunea despre arta dramatică). Carul 
ce se înălța şi cel care cobora creează o mişcare 
contrastantă, sus-jos, la extremităţi, pe cînd figu- 
rile culcate si așezate conduc ochiul spre centru, 
unde găsim punctul culminant. Acţiunea ulterioară 
dispersează din nou figurile mediane către col- 
turi, Posturile variate, bogatul modelaj plastic și 
liniile curgătoare leagă toate figurile într-o miş- 
care unitară astfel încît, chiar dacă acum centrul 
lipseşte, sensul rămîne cu totul clar. 





Luate ca un întreg, sculpturile Partenonului 


imagine a trecutului şi prezentului gre- 


redau o 
cilor, ca si aspiraţiile lor de viitor. Încercarea de 
a interpreta stra vechile ȘI nebulgasele mituri ale 
unui popor în termeni contemporani, mai ilumina, 
poate fi găsită atit în sculptura, cit și in filosofia, 
poezia gi teatrul grecesc. Metopele estice prezintă 
lu ipta primordială dintre zei si giganţi pentru stă- 
pînirea lumii, triumful olimpienilor insemnind 


apariţia, din haos, a ordinii cosmice. Metopele 





dice îi arată pe lapiţi, cei mai vechi locuitori ai 


peninsulei greceşti, înfrîngîndu-i pe centaurii semi- 


48 


49 Anatomia torsului este strict formală, 





ajutorul eroului atenian Teseu. Acest 
nifica ascendenta idealurilor umane asu- 





animalice a firii omeneşti. p grupul 
ic se relateaza epopeea homerică a infringerii 
troienilor, iar în metopele vestice îi vedem pe greci 
biruindu-le pe am aprige temei lup- 
tàtoare care simbolizau duşmanul asiatic si, în acest 


1zOoane, acele 





caz, pe perșii învinși de atenieni la Maraton. Pe 
F : 

ontonul estic se redă naşterea Atenei, protec 

toarea oraşului, iar cel vestic ne spun povestea 


ivalităţii dintre Atena, os a înţelepciunii, si 
Poseidon, patronul comerţului maritim, sugerind 
ciocnirea à două moduri de viaţă: cautarea cu- 
oasterii și dobîndirea de bogății materiale. Pro- 
esiunea Panatencelor de pe zidurile cellei aduce 
toria la zi prin descrierea unui eveniment contem- 
pòran. Aici mindrn atenieni puteau privi in sus 
edea propriile lor chipuri sculptate pe un lăcaş 
procesiunii reale care trecea pe 
lui î sarbatoare. 
Punctul culminant survenea după ce lumea se 
aduna la porticu] de est si ușile templului se des 
chideau in fata pesi soarelu ce răsărea, dind 
i nei însăși. Stralucind în slava 
aur și ivoriu, Atena întruchipa adevărul 
bunătatea si frumuseţea Spre care năzuiau 
ajutorul ; civilizația greacă 
depășise i ienoranta barbară. en oile dintre Atena 
şi cetăţenii oraşului ei se reînnoiau astfel periodic, 
Partenonul, ca întreg, glorifica nu numai pe 






lingă laturile ten lui în zilele de 
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1ciosi ei. ( 











Cl Şi pe atenienii înșiși. 


eoe: [IA SCULPTURII GRECEŞTI. Enorma 
ţa parcursă de arta sculpturii din faza ar- 
preclasică de dinaintea secolului al V-lea 
pînă la sfîrşitul perioadei stilului elenic, la 
veacului al IV-lea, poate fi percepută clar 





prin compararea unor opere. Kuros-ul din figura 36 
este tipul sculptural arhaic de tînăr atlet, învingă- 
tor în Jocuri, 


pași id spre templu pentru a se in- 
1 


china zeilor. Piciorul drept impins înainte este 


. A 1 . ^ . mv 
singura sugeste de mişcare 1n postura lui rigidă. 





apropiată 











ati si braţele lungi lăsate în jos creează un cadru 


rectangular; lunga linie verticală ce unește gitul 
cu ombilicul împarte pieptul în două; abdomenul 
rombic se defi fineste prin patru linii aproape 
drepte, mosteni re a con ventülor geometrice torma- 


rioada arhaica. 


blocului de piatră din care a fost sc ulptat. Umerii 
| 





li rate di l f 
Doriforul, „Purtătorul de lance“, creație a lui 
Policlet (fig. 37), pe de alta parte, se mişcă mai 


















liber, mai echilibrat. La origine tă în bronz, 
piesa cunoscuti copii banale 
de marmură. Sculr in vechime 
ventru încercările un canon, Oo 


teorie raţională ntru redarea 


orpului ome: a tor 
mulei lui 1 Pe lic let nu este cunoscut, -hitectul 
i 'à cà frumosul constă 
în propor T e : ci ale părților, 
udica deget fata de deget, toate degetele faţă de 


fata de 














palmi si de încheietura mîinii, 
antebraţ, antaran faţă de bias şi toate părțile 
anonul lui Policler“ 

Alegerea modulului — cap, sau mînă 
se pare, de la o statuie la alta, dar o dată 
acesta ales, întregul si toate părțile lui se expri- 
mau în multipli sau fracțiuni de modul. Potrivit 
emplificării date de Vitruviu, capul era 1/8 din 
inàlümea totală; fara, 1/10, subdivizată în trei 
părţi: fruntea, nasul si gura cu bărbia. Antebraţul 
era 1/4 din inálüme, iar lăţimea pieptului egală 
lungimea antebraţului. Totuşi, la fel ca rafina 
mentele optice ale Partenonului, canonul lui Po- 
licler nu era o formulă mecanică, ci permitea o 
anumită flexibilitate, astfel că dimensiunile puteau 
fi ajustate în cazul unei figuri în mișcare sau al 
uneia ce urma să fie privită sub un anumit unghi. 





intre ele, aşa cum se arată 











Hermes si Dionysos copil (fig. 38), opera creata 
de Praxitele la sfîrşitul perioadei elenice, este o 
mostră de echilibru şi fineţe, Spre deosebire de 
Dorifor, redat într-o postură oarecum studiată, 
Hermes își lasă degajat greutatea pe un picior, jar 
postura relaxată dă corpului forma familiară de 


S — o poză praxiteleană cu mulți imitatori prin- 50 


Un 


tre sculptorii eleniști şi romani de mai tirziu. De 
la rigiditatea impasibilă a acliattulas kuros şi de 
la vigoarea robustului Dorifor, sculptorul Praxi- 
le a ajuns la completa stápinire plastică a mate 









rialului sau. Prin modelajul fin si tratarea suavă a 

: WT : 
uprafetei, Praxitele sugerează sînge ele, oasele s 
muşchii de şi dà marmurei riul, vibratia 


VIL 





" cvadriză din Delfi şi statuia 
lui kes gasită la Artemision (fig. 39) două 
din rarele bronzuri elenice originale ca si copia 
romană jj marmură după Discobolul (; Aruncăto- 
rul de disc“) (fig. 40) — un bronz de Miron, azi 
pierdut — trădează o evoluție stilistică de la mo- 
umentalitatea calmă la acţiunea energică în numai 
două decenii, la mijlocul veacului al V-lea. Splen- 
didul Conducător de ci adrigă făcea parte dintr-un 


ip 
C, ondáucet 


grup ce cuprindea Și cîțiva cai $i, cu toate că este 
în acţiune, personajul are ceva din echilibrul si 
Gonna inte unei coloane canelate, datorită 
cutelor verticale ale draperiei. Figura impunatoare 
a lui Zeus, pregătindu-se să arunce un trăsnet, 
dezvăluie in puternica-i musculatură masivele re- 
zerve de forţă ale unui trup cu adevarat zeesc. La 
Discobolul lui Miron, muşchii incordati dar elas- 
uci ai atletului se cumpânesc o clipa între mişca- 
rea spre înapoi şi zvicnitura aruncárii. Vigoarea 
efortului este admirabil redată de braţele curbate, 
care mărginesc compoziţia și rețin mișcarea într-un 
singur plan. 





Arhaica kore din Samos (fig. 41) este una din- 
tr-un sir de fecioare, așezate inițial în curtea unui 
templu si purtind mici animale în chip de ofrande. 
Forma ei slab cilindrică este puternic abstracti- 
zată, în sensul cà tot ce era superfluu a fost eli- 
minat, ràminind numai elementele formale esen 
tale si liniare. Verticalele ritmic repetate ale fustei 
contrastează cu curbele ingenioase ale părţii de sus 
a vesmintului, creind un model liniar plăcut ochiu- 
lui. Atena Lemnia (fig. 42) este o excelentă copie 
in marmurà a bronzului original "i de Fidias, 
care se afla pe acropola e ianā. i Fidias redă 
o stare de spirit mai curînd lirică dec epicá, iar 






















































































în izvoarele antice statuia este menţionată cu regu- 
laritate drept „cea frumoasă“. Profilul senin, în- 
dulcit de modelajul subtil, se apropie neindoios 
de idealul clasic al frumuseţii caste. Afrodita din 
Cnidos, creată de Praxitele, a fost declarată de 
criticii greco-romani drept cea mai frumoasă din- 
tre statui. Cunoscută azi doar prin intermediul 





unei copii inferioare (fig. 43), „zimbetul ce-i juca 
* I ^ e . >. o A 
gingaş pe buz întredeschise“, şi „privirea blîn- 





dă, fermecătoare a ochilor, cu expresia lor lumi 
noasă, plină de bucurie“, atît de mult admirate, 
la opera originală, de scriitorul roman Lucian, ni 
le putem doar imagina. Totuşi Praxitele s-a abă- 
tut de la modelul zeitelor drapate din secolul pre- 
cedent, sculptind-o cu îndrăzneală în nud pe zeiţa 
iubirii. Prin aceasta, el a creat un prototip ce va 
mnriuri orice tratare ulterioară a figurii femeiești 
nedrapate 





TEATRUL 


Teatrul grecesc era o distilare a vieţii în formă 
poetică, reprezentată (sau imitată, ca să folosim 
termenul antic) pe scenă. În cadrul acestor spec- 
tacole pline de viaţă, publicul, prin reprezentanţii 
sai din cor, participa indirect la întîmplări din 
Viața unui grup de oameni, într-o altă epocă si 
într-un alt loc. Ca toate marile opere de artă, tea- 
1 poate fi abordat pe multiple si dife- 
rite planuri. Pe unul din ele, putem avea o înlăn 
turre palpitantà de acţiuni violente şi răzbunări 
singeroase. Pe altul, o luptă între ambiția ome- 
nească si pedeapsa divină, sau un conflict între 
liberul arbitru şi soarta prestabilită. Pe alt plan, 
un mişcător fapt de viaţă, care înnobileazăa prin 
imbajul avintat și poezia de aleasă inspiraţie. Su- 
biectele erau preluate totdeauna din mitologie, din 
egendele eroice sau din istoria caselor domnitoare. 
Cum aceste teme străvechi erau forme de istorie 
populară dinainte cunoscute, dramaturgul putea să 
dea mai multă atenţie aspectelor poetice decît actiu- 





tI 





grecesi 





nii înseși. El putea face comentarii dramatice asu- 52 





pra unor vechi legende, reinterpretindu-le în lumina 
evenimentelor recente, Astfel el avea posibilitatea 
să evoce trecutul istoric, aşa cum face Eschil în 
Perșii; să exprime sentimente individuale prin 
prisma experienţei universale, ca Sofocle în Anti- 
gona; să provoace reevaluarea unor superstiții stra 
vechi, ca Euripide în Bacantele; sau să reamin- 
teasca faptul cà greutăţile prezentului aveau pa 
ralele în trecut şi, aratind că asa au stat lucrurile 
dintotdeauna, să aşeze probleme 
spectivă istorică mai largă. 





zilei într-o per- 


'ceasca e inradacimatà in ritu 










Dramaturgia gre 
rile religioase legate de cultul lui Dionysos (Bachus, 
în mitologia romană), zeul vinului şi al petrece 
rilor, ale cărui sărbători coincideau cu semănatul 
de primăvară şi cu epoca recoltarn, toamna 
(fig. 44). Din | 1 l 


tualurile s-au rafinat treptat, devenind purtātoarele 





te practica magice primiuve, ri- 


unor puternice manifestari de expresie artistica 
Cind s-a ajuns la construirea de teatre, acestea au 
ost amplasate în locuri închinate lui Dionysos 


y 

Altarul zeului ocupa centrul orcbestrei circulare 
1 : ^ x 1? "| 

unde dansa si cinta corul, iar publicul ce se ad 

il omagia pe zeu prin prezenţa. 


^ 1 ea $1331] s 1 3 4 "311 
La inceput, teatrul grec avea doar cor, a carui 
funcţie, dupa filosoful Nietzsche, era sā invoce 


„ÎȘI V ede domnul Si 
priveste cum el, 
sine“, Viziunea ză- 


. ga 2 ^ 
iunea divina in care acesta 
stapinul, 





pe Dionysos... 


1 . . . f 
zeul, sufera şi se glorifică pe 








rita de cor a început apoj să fie interpretată dra 
matic, iar alternanța corurilor de grup cu episoa- 
dele declamate individual a constituit temelia re 
prezentaţiei teatrale. Cu alte cuvinte, cîntecele 
orului erau, la început, o narare în grup a unor 
fapte mārețe. | 
au fost cîntate, iar actiunile lui mimate, de condu- 
cătorul corului. S-a adăugat apoi un alt actor, ji 
încă unul, iar dialogul episoadelor jucate a ajuns 
egal în importanţă cu corurile. Teatrul elenistic și 
roman va tulbura acest echilibru clasic prin relie- 
farea acţiunii și rolurilor actorilor, dar în epoca 


elenică glasul colectiv al corului si cel al actorilor 


lterior, cuvintele atribuite eroului 


53 principali erau de însemnătate egală. Intonindu-și 


































































































strofele si antistrofele, (,1ntoarceri^ şi ,contra-in- 
toarceri^), grupul trecea de la o scenă la alta, amin- 
tea lapte du ] trecut ȘI prezicea V torul, refl ecta 


opinia publică, exprima comentariul propriu al 





dramaturgului şi, mai presus de toate, facea ca, 
indirect, publicul să simtă că ia parte la piesa. 
Teatrul lui Dionysos de la Atena (fig. 13), ca 
si cel de la Epidaur, mai bine păstrat (fig. 45) 
avea o „sală“, săpată într-o coastă de deal, care 
putea primi circa 18.000 de spectatori. il 





semicirculare inconjurau pe jum tate orchestra ŞI 
erau orlent: ile spre iSa-numira Rene, o platformā 





înălțată pe care actorii isi jucau rolurile. Aceasta 
skene avea o itada al rhitectonica perman tă, cu 
trei uși pentru actori, în timp ce wise intra $i 
ieşea prin colțurile inferioare. Fajada stilizată 


skene-i, sugerînd un palat sau un templu, se potri 

mai multe situaţii dramatice, acuunea 
petrecîndu-se aproape totdeauna în aer liber. Corul, 
bunăoară, reprezenta de regula pe credincioşii 
dintr-un sanctuar, orăşeni sau suplicanți, în fata 
unui palat, O gloatà, ori un grup de captivi, pe 
cînd actorii, care intrau $i ieșeau prin uşile de 
deasupra, jucau roluri de preoţi, eroi sau membri 


vea celor 


ai familiilor domnitoare. Dacă situaţia cerea un 
i 

alt cadru, corul sau un actor ,zugravea^ noua 
scenă în citeva cuvinte, astfel incit nu erau nece 


sare alte decorui i. 


O piesă grecească tipică începe cu un prolog, 
rostit de unul dintre actori. Prologul descria locul 
acţiunii, contura subiectul si oferea un punct de 
plecare pentru desfăşurarea piesei. Conţinutul 
acesteia se derula apoi într-o succesiune alternantă 
de coruri și episoade (de regulă cinci episoade 
încadrate în șase coruri), încheindu-se cu ieșirea 
corului (exodus) și un epilog. Actorii purtau măşti 
de un tip general pe care publicul le putea recu- 
noaşte imediat. Dimensiunile teatrelor, ca si am- 
plasarea lor în aer liber, făceau ineficientă ex- 
presia feței, iar tempoul rapid al teatrului gre 
erea ca actorul cu rol de, să zicem, rege, ori ņa- 
ran, să creeze imediat un tip şi un personaj. Maş- 
tile erau prevăzute cu un fel de megafoane, care 
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un 


un 








mplificau vocea, desi acustica amíiteatrelor este 
in gen eral excelentă. Mäsştile se dovedeau utile si 
unei cînd un actor juca mai multe roluri, asi- 
imediată în fiecare dintre 


indus acceptarea 


icestea. 
regula in 


Reţinerea si simplitatea constituiau 





privinţa regiei. Ca şi in cazul secuii te elizabe 
de mai tîrziu, decorurile se evidentiau prin 
absentas Unica iluzie vizuală "n sa fi fost 


chani , un coboriti pe 
scenă actorii cu roluri de zei. Acest 
a („zeul din mașinărie“) a devenit 

mod convenabil de rezolvare a problemelor 
dramatice prea complexe ca sa poata fi tratate 
prin mijloace convenţionale. Mai mult, pe scenă 

avea loc acţiune directă. Toate actele 
iolente se petreceau altundeva, fiind comunicate 





scripete cu care 


aC€ux ex ma- 





ulterior 


nici O 


de un mesager sau de vreun alt personaj. Piesele 
se desfășurau prin naraţiune, comentariu, specu 


[oate aceste elemente — 
dinainte, cadrul vizual 
permanent, folosirea măştilor, acţiuni în afara sce- 
nei — slujeau, în principal, unui dublu scop: să 
centueze poezia piese: ȘI sa dea friu cît mai liber 
publicului. Dar deşi teatrul 
un complex de cîntece corale, dansuri în grup, 
acțiune mimata si dialog, alcătuind un întreg 
coordonat, poezia rămîne totdeauna factorul dra- 
tic central. Trebuie s: i adăugăm că atenienii re- 
ceptau piesele si seat numai pe calea 
tării orale. Deşi cărturarii aveau copii manuscrise 
ale operelor literare si filosofice, nu existau cărți 
in sensul modern al cuvîntului. O mare parte T 
frumuseţea şi forța pieselor rezulta din trăire 
intensa a declamatiei limba 
greacă însăși. Nefiind o limba bazata pe accent, 
veche permitea o gamă largă de scheme 
puteau exprima orice nuanţă de acțiune 
Receptind o piesă grecească în 
cititorul modern trebuie să-și 
aducă melodia, culoarea și rit- 
ca şi cei- 


dialog si discuţie. 


subiectului 


latie, 
unoasterea 


1maginartiel grec este 


prezen 


poetice, ca. SI din 
I 


greaca 
metrice ce 
atmosferā. 
traducere, aşadar, 
ase im aginaţia sa 
nurile curgătoare 
lali factori legau de repr 


și de 





ale limbii de origine, 


ezentarea unei piese. 








Registrul teatr ului g 





proporti pi 





subtilele sati) 
il pline de 
întotde auna 
dramaturgi 


má cu melodie“) si Ani tea cu 


zarva ale lui 













iunii dramatice, 
l răzbunarea, 
mindria ŞI i ala 



















viața omului. 


















atragatoare 


E personajul 





are de aia din 








ezvăluite publicului treptat, 
1 *. Necazurile 
pot duce la o situaţie patetică, 
in qns clasic p cuvi peces 








ir nu la una tra; 





V vileag ȘI el este pedepsit, 








favorabilă în una ne 
favorabile cind un ticălos ajunge „din 3 mize- 
rie la , pros perita 1 i 
al este sai lezat. 
anie eeto 
s-a străduit să | discesa taina volans divine, ade 
seori atit de inscrutabilà pentru om — 
igamemnon, Stabilind o relație imn i sa 





si zeii săi, Eschil a încercat să rezolve conflictul 
dintre omenesc şi divin, să găsească o bază pentru 
dreptate personală si socială. Implicaţiile primelor 
tragedii ale lui Eschil erau pronunțat euce, ará- 
tînd limpede că pentru dramaturg teatrul încă se 
identifica cu gîndirea teologică. Piesele lui Sof focle 
se disting printr-o impecabilă realizare artistică; 
înaltul lor conținut de idei se bazează pe exami- 
narea cursului urmat de destinul uman în lumina 
legii morale a universului. 

Euripide, spunea filosoful Aristotel, caută 
să-i prezinte pe oameni așa cum sint, dar Sofocle 
fi zugrăve este asa cum ar trebui să fie. În unele 
privinţe, Operele lui Euripide sînt mai puţin tipice 
pentru stilul elenic decît cele ale lui Eschil ori So- 
focle, dar tls renta. lui asupra dezvoltării ulte- 
rioare a dramaturgiei, în epoca élenisici şi mai 
tirziu, a fost incalculabil mai tele, ul- 
tima din cele peste nouăzeci de piese ale lui, a fost 
scrisă într-o vreme cînd asupra intelectualilor ate- 
nieni cobora tecanerical dezamăgirii, spre sfi irgitul 
dez astruosului război peloponesiac, şi în ea Euri- 
pide exprimă cîteva dintre în idoielile Și incertitu- 
dinile timpului său. Ca majoritatea capodi »perelor, 
sub anumite aspecte ea este atipică, pe cînd sub 
altele ea pare să se tr 2d din cele mai adinci rà 
dăcini tradiţionale ale teatrului. În ciuda unor 
inconsecv ente interne si à unei anumite impr 
cizii de sens, piesa Bacantele are întreaga per- 








fecțiune formală si măreție expresivă a celor mai 
alese tragedii. Strania frumuseţe sălbatică a coru 
rilor, farmecul poeziei si inte: icpunes complexa 
a vointelor omenesti si divi furnizeazà toat 
elementele necesare unei piese de tisa calitate 
După ce epoca măreaţă a lui Eschil, Sofocle 
și Euripide s-a încheiat, Aristotel, cunoscînd în- 
treaga lor operă, şi nu doar relativ puţinele piese 
ce au ajuns pînă la noi, a scris o analiză pătrunză 
toare a tragediei și, într-un înţeles mai larg, a 
artei în general, în tratatul său Poetica. După pa- 
rerea lui, adevărata dramă, ca şi orice altă operă 
de artă, trebuie să aibă formă, în sensul unui 





C1 
^ 
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început, unui mijloc si unui sfirgit. Unitatea de 

































































































































































timp, de loc si de acţiune este de asemenea indi- 
cată. Oedip rege de Sofocle, bunăoară, isi deru- 


lează subiectul într-o singură zi (fie ea şi foarte 
incárcatà); toate scenele au loc înaintea palatului 
cin leba; acțiunea este direct: ȘI continuă, iara 


intrigi secundare. Alte piese grecești se întind pe 


intervale de 


ump mai mari si au cîteva cadre de 
desfasurare. Dar, asa cum subliniază Aristotel, 
aceste unităţi constituiau reguli utile, nicidecum 


însă rigide. În privinţa episoadelor, tradiția cerea 
ca pe scenă să se afle cel mult trei actori conco 
mitent. Dacă piesa cerea șase roluri, 
regulă împărțite între trei actori. Pe 
fasurári acțiunii apare conflictul dintre protago 
nist Şi antagonist, iar piesa trebuie să-și atingă 
punctul culminant în episodul din mijloc. Necesi- 
tatea tragică impune ca survină 
din aceea propriei 
distrugeri. După acest moment de cotitură, anti 
climaxul bine construit aduce din nou acţiunea 
pe un plan de echilibru. Tragedia, după Aristotel, 
trebuia să conţină şase elemente esenţiale 
nate de el astfel: intriga, 
lor“; forma morală, 
moral“; gîndirea, 
exista ori a nu 


ele erau de 
1 


măsura des- 


pieirea eroului să 
ca el poarta în sine germenul 


ordo- 
„organizarea incidente- 
dezvăluie scopul 
„prin Ceva se dovedeşte d 
exista“; dicţia, „organizarea cu- 
vintelor în versuri“; cintecul, „melodia ocupînd 
primul loc printre ornamente“; și, în sfîrşit, spec 
tacolul. Aristotel rezuma astfel definiția dară de 
el tragediei: „imitarea unei acţiuni care este sobră. 
completă si de o anumită însemnătate; înur-ui 
limbaj înfrumusețat cu toate felurile de ornamente 
diferitele feluri găsindu-se în părţi separate ale 
piesei; în formă de acţiune, nu de esure; cu 
incidente ce stirnesc milă si teamă, prin care sā- 
virsesc purificarea (katharsis) emoţiilor“ 


»cea care 
care 





pov 


MUZICA 


Astăzi, cuvintul „muzică“ poartă în sine conotari 
de artă a matură și independentă. Nu trebuie 
sa uităm, totuşi, că simfoniile, muzica de cameră 
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în care 


şi compoziţiile pentru instrumente solo, 
accentul cade aproape integral pe o formă sonora 
abstractă, sînt apariţii relativ moderne. Cuvîntul 
„muzică“ e folosit pentru a denota fuziunea 
sunetului cu multe alte elemente, cazul cin- 
tecelor populare, muzicii de dans, marsurilor mili 
i muzicii El den 


inca 


Ad in 


umeste și 


tare $i bisericesti. com 
binaţiile cu poezia lirică şi epică în cîntece si 
balade; cu mişcări ale corpului — în dans si 
balet; cu teatrul în operă 

[n Grecia antică, muzica în sensul ei cel mai 


artele 
aflau sub patronajul muzelor, acele fecioare imagi 
nare, ticale cerescului Zeus si ale mai pămîntenei 
Mnemosine. Întrucît Zeus era creatorul, iar Mne- 
mosine, asa cum o arată numele, simbolul me 
moriei, muzele și artele lor erau privite ca rod al 
unirii impulsului creator cu memoria pe juma- 
tate divine, pe jumătate umane. Acesta era doar 
un mod fantezist de a spune ca inspira- 
ție consemnată. Pe masură ce progresa civilizaţia 
greacă, muzele, sub oblăduirea lui Apollo, zeul 
profeiei si al luminii, au ajuns treptat noua 
la număr, iar artele şi ştiinţele pe care le patronau 
au ajuns să cuprindă toate disciplinele legate de 
intelect si de inspiraţie ce s-au născut din mintea 
fecundă a acestui popor de mare creativitate — 
poezia lirică, comedia, dansul corai, 


însemna oricare dintre 
1 


ȘI suintele ce Se 





muzica € 





ragedia si 


cintecul. Erau cuprinse, de asemenea, astronomia 
si istoria. Ace vizuale si meseriile, pe de alta 


parte, erau sub oblăduirea Atenei și a lui Hefais- 
is — itebgencs calita prin foc. Platon și altii 
asezau muzica în contrast cu gimnastica şi cu 
actis itatea fizică, iar înţelesul ce i se dădea era 
tot atît de larg ca si cel al artelor liberale ori al 
ulturiü pentru nol. 
„muzică“ şi într-un 
mai de artă a sunetelor. Muzica era 
însă totdeauna intim imbinatà cu poezia, drama 
$i dansul, apărînd de obicei in tovărașia acestora. 
Astfel, în dialogul Statul, Socrate întreabă: „Și 
cînd vorbeşti de muzică, incluzi si literatura sau 
nu?“ Iar răspunsul este afirmativ. Asadar, deși 


Grecii foloseau termenul 


rest ri 15, 


sens 












































































































































e stie că grecii aveau si o muzică instrumentală 
de sine stătătoare, aparte de combinaţiile cu cu 


vinte, existi temeluri sa considerăm Ca cea 





mare parte a muzicii lor se asocia cu forme 
rare, Aceasta nu Inseamna, lireste, Ca muzica ni 
wvea propria ei identitate, ori cà ea era înghițită 
LUE 


de poezie, ci mai curînd că ea juca un rol impor 





tant și recunoscut în cadrul acesteia. Platon, de 
pildă, întreabă: „Și cred că ai observat, de atîtea 
Or. ce sáráàcacios arată poveștile poeţilor, dezgo- 


lite de culorile cu care le îmbracă muzica si re 


tate ca simplă proză... Ele sint ca acele chi 
ce n-au fost niciodată frumoase, ci numai 





rte; lar acum, floarea tinereţii le-a părăsit“. 
Muzica greacă trebuie deci privită mai ale 
combinaţia ei cu literatura, aşa cum putem vedea 


pe un vas pictat de Duris, Predarea muzicii 
maticii într-o şcoală din Atica (fig. 46). Cea 


5- 








clara formulare a acestui lucru o găsim tot în 
Statul, unde se arată că „melodia este compusă 
din trei elemente, cuvintele, armonia (prin care se 


rit- 





înțelege succesiunea intervalelor melodice) si 
mul“. Discutind importanţa fiecăruia dintre 





Platon afirmă cà „armonia si riunul trebuie să 
urmeze cuvintele“. Cele două arte sînt astfel uni 
in una singura, prozodia, adică organizarea m 


dică și ritmică a unui text poetic, Se ştie că me 





lodiile și ritmurile greceşti se asociau cu anumite 
moduri 


1 


game construite prin dispunerea înăl- 
umii tonurilor in cadrul octavei, ca in cazul mo- 
durilor majore și minore de mai tîrziu. Marea 
rietate a modurilor muzicale grecești permitea 
poeților si dramaturgilor să stîrnească diferite 
reacţii emoţionale la ascultătorii lor. lar desi orien- 
tarile etice si afective s-au schimbat în decursul 
veacurilor, sistemul fundamental al modurilor si 
metricii greceşti s-a perpetuat, practic, în toate 
perioadele ulterioare de muzică și poezie apu- 
scana. 


Muzica, in sens larg si în sens restrins, era 
intens asociată cu viaţa afectivă, intelectuală si 
socială a vechilor greci, iar arta era privită de ei 
ca avind o legătură esenţială cu bunăstarea per- 60 






sonală ca si cu mediul social și fizic al individu- 
lui. Nu există omagiu mai elocvent la adresa 
forţei artei în treburile publice decît cel adus de 
Socrate, care spunea: „Cînd modurile muzicii se 
chimbă, legile de bază ale statului se schimbă tot- 
deauna o dată cu ele“. Educaţia tineretului in 
Grecia consta dintr-o îmbinare echilibrată de mu- 
zică pentru suflet şi gimnastică pentru corp. Prin- 
cipiul larg de formare a unui corp sânatos este si 
azi unul din idealurile învățămîntului. Chiar și 
bunăstarea sufletului după moarte avea implica- 
ţii muzicale, căci pentru mulți greci nemurirea 
însemna a fi cumva în acord cu forţele cosmice, 
a fi, în sfârşit, capabil să auzi „muzica sferelor“. 
[oate aceste idei erau legate de armonia ipotetică 
a lumii fizice cu cea metafizică, de considerarea 
sufletului ca fiind în armonie cu timpul. Potrivit 
mitului grecesc al lui Orfeu, reprezentat pe un 
frumos vas cu figuri roşii de la începutul veacu- 
lu al V-lea ien. muzica avea chiar forţa 
miraculoasă de a învinge moartea. Această con- 












ceptie și-a găsit un loc durabil în literatura, apu- 
seană, și nici un scriitor n-a exprumat-o, mai sen- 
sibil ca Shakespeare în Negutátorul] din Venetia 
(actul V, scena 1): 














Priveste cum cereasca podi 

Bătută e cu mici tipsii de au 

i nu e globulef, din cite vezi, 

In zboru-i să nu cinte ca un 1 

Din corul heruvimilor cu oi 

tare armonie düinuieste 

Si-n suflet cele für' ce moarte 
Dar noi — atîta timp cît stăm vîrîte 


in haina ast” de tină si boccie, 
Noi n-auzim această armonie » 

Cea mai însemnată contribuţie a grecilor în do- 
meniul muzicii este, fără îndoială, cea teoretică a 
coordonării raporturilor matematice dintre inter- 
valele melodice cu sistemul lor de game. Descope- 
rirea, atribuită lui Pitagora, ne spune că intervale 
ca octava, cvinta şi cvarta se află într-o relație 


Traducere de Gala Galaction in volumul SHAKE- 
61 SPEARE, Teatru, Ed. Junimea, 1971, p. 310 


















matematică. Aceasta poate fi ușor sesizată auditi 
daca ( coarda CE 3X ibreazà este apasata exact in 
mijloc. Intervalul muzical dintre sunetul coardei 
libere şi cel al coardei împărțite in două este 
itunci octava, iar raportul matematic este de 1:2. 
Daca se compară apoi un segment al coardei di- 
vizate în două părți cu un segment al unei coarde 











q. . I 
divizate in trei part, intervalul ce rezultă va fi 
vinta, iar raportul va fi de 2:3, Comparind su- 

etul corzii divizate în trei pàrti cu cel al uneia 
divizate în patru părţi, intervalul va fi cvarta 
iar raportul va fi de 3:4. Așadar, în expresie 
matematica, 1:2 este egal cu octava; 7 C vi 
:4, cu cvarta; 8:9, cu secunda. Pentru Pitagora 
| disci săi, deci, muzica era sinonimă cu 

1 





dinea și proportionalitatea, și avea o bază ratio- 


ala demonstrabilă. Această importantă descope 





rire părea a fi o cheie a tainelor universului, care, 





e con sidera, puteau fi si ele reduse la ex] 
numerice si re eprezentate conform princi; 


IC 





iilor unei 
scări muzicale. Ideea se reg diete în toate 
aspectele vieții intelectuale grecești. Platon însuși 
a elaborat o poene despre armonia cosmicá a 


lumi pe temeiul acestor principii muzicale in dia- 
logul său Timaios. Se prea poate ca si arhitecţii 


sa fi inclus aceste legi în proporţiile si planurile 
clădirilor realizate de ei. Arhitectul roman Vitru 
vs NC NS : : : 

viu, de pildă, cunoştea perfect teoria muzicală 


greceasca. 





Datele despre muzica vechilor greci trebuie 
culese din diferite surse — referiri Tieras oca- 
zionale, poezie, teatru, reprezentări ale i istrumen- 
telor muzicale si ale interpretării muzicii în opere 
de pictură si sculptură, tratate de teorie s citeva 
mostre foarte fragmentare de muzică ce ne-au par 
enit. Prin combinarea tuturor acestor surse ne 
putem forma o vagă idee despre ceea ce era cu 
adevărat muzica grecească. Rezultă astfel că dez- 
voltarea cea mai înaltă a muzicii se obținea prin 
fuziunea ei cu teatrul. Dramaturgul atenian se 
ocupa, prin tradiţie, și de muzică, de pregătirea 
corului si de montarea piesei, ca si de scrierea 


textului. Mai mult, deseori el interpreta unul din- 62 








tre roluri. Marii di 'amaturgi erau, deci, totodată 
compozitori, poeţi, actori $1 regizori. 


Reconstituind teatrul grecesc, trebuie să ne 
imaginăm un public grec, pentru care drama era 
o trăire intensă, auditivă si vizuală, implicind dans 
şi muzică corală, muzică vocală si instrumentală, 
dialog si acţiune dramatică. Astăzi, lipsită de cor 
și de dans, o piesă ca Rugătoarele lui Eschil sea 
mănă cu libretul unei opere fără partitura muzi- 
cală. Ea e atît de clar o dramă liricà, încît mu- 
zica însăşi trebuie să fi fost mijlocul principal 
prin care poetul îşi transmitea mesajul. Bacantele 
lui Euripide, pe de altă parte, este o piesă cu o 
ubstanță dramatică intrinsecă mult mai amplă, 





dar şi aici inte nsitatea afectiva a diferitelor scene 
atinge frecvent un rel atît de ridicat, încît mu- 
zica trebuia să intervină acolo side 4 uvii tele nu 
mai erau de ajuns — la fel ca în cazul unui om 


are, e CORE de emoție, nu se mai poate exprima 
prin cuvinte ȘI recurge la sunete nearticulate ȘI 
aded 

Greutatea expresiei muzicale cădea mai ales 
asupra corului, care era baza inițială a formei dra. 
matice și din care evoluaseră toate pate ele- 
mente ale teatrului. Íntelegem în sfîrșit, cum spune 
Nietzsche în analiza sa asupra dramei grecești, 
„că scena, împreună cu acțiunea, era fundamen- 





tal si inițial concepută doar ca o viziune, cà sin- 
gura realitate este tocmai corul, cel care dă naştere 
viziunii si vorbeşte despre ea cu întregul simbo- 
lism al dansului, sonului şi verbului“. Corul se 
producea atit în poziție staţionară, Cit $i in mis- 
care, acompaniindu-se de gesturi mimetice si de- 
plasindu-se prin orchestră, unde se executau cin- 
tece corale, dansuri şi recitative de grup în ju- 
rul altarului lui Dionysos. Forma corurilor era 
foarte complicată sub raport muzical si prozodic, 
ele fiind scrise cu atita imaginaţie şi ingeniozitate, 
încât repetările, fie în aceeaşi piesă, fie în alte piese 
de acelaşi autor, erau foarte rare. 

E destul de interesant să notăm că unicul ves- 
tigiu ce ne-a rămas din muzica greceasca a vea- 
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63 cului al V-lea î.e.n. îl reprezintă un fragment de 












stasimon coral, „cor staționar“, din Oreste de Eu- 
ripide. Toate manuscrisele greceşti antice ne-au par- 
venit prin mina scribilor medievali, care au 
omis notația muzicală a copiilor anterioare, deoa- 
rece nu o mai puteau înțelege. În acest caz, notația 
muzicală e inclusă, dar tot ce a rămas este o sin- 
gură foaie de papirus de gradată prin scurgerea vre- 
mil. Din relatările celor vechi ştim, totuși, că mu- 
zica lui Euripide se rupes mult de cea a prede 
cesorului său Eschil si a tenuisse său Sofo- 
cle. Euripide a învăţat muzica cea „noua“, de la 
l'imoteu, pe cînd Sofocle isi primise învăţătura de 
la rivalul mai conservator al acestuia, Lampros. 
Noua muzică era privită ca mai , „prețioasă“ ŞI era 











criticată, deoarece complexitatea ei făcea cuvintele 
neinteligibile. Textul tindea deci să devină tot atît 
de puţin important ca si cel al unui cor de operă 
modern, pe cînd mai înainte el domina muzica. 
Probe în acest găsim în conţinutul literar al 
corurilor lui Euripide, care uneori sînt foarte pu- 
tin, sau chiar deloc, legate de acţiune. 
o mărturie foarte fragmentară, aceste ci- 
din Oreste sînt de ajuns pentru a ne 
au de spus. Cum interval 
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alele în speța sint 





1 ŞI de ton, aceasta inseamna ca 
E i Ea erau atît de complexe ca in- 
tonație incit puteau fı cintate numar de cintarep 


foarte competenţi. Modul este cel mixolidic, des- 
i 
cris de Aristotel în Politica sa ca „tri 


sj reținut“ 
Cuvintele ce însoțesc tragmentul exprima perfect 
un asemenea sentiment si, executat corect, acesta 
í 
i 


redă inca respect 








sufletească. 

În afară de acest unic vestigiu de recitativ co 
ral, muzica veacului al V-lea rămîne mută pentru 
urechile noastre și nu putem decît repeta cuvinte ele 
lui Keats din „Odă la o urmă grecească“: „Suave-s 
melodiile ce le-auzim, dar mai suave cele neau- 
zite“ 





Fiecare dintre arte pictura, sculptura, arhitec 


tura, poezia, teatrul și muzica — este, desigur, un 64 


AC 2 RE ANUS à We 
mijloc de expresie distinct. Fiecare isi 


e propriile 
materiale 





piatră, bronz, culori, cuvinte, sunete. 
Fiecare îşi are artiştii ei iscusiţi, care s-au for- 
d ! 


mat in lungi ] 





liu spre a putea da acestor 
cativa. Dar fiecare ar- 
lptor, poet, dramaturg ori 
nuzician, este totodată un produs al timpului sau, 








materiale o formà 
ust, fie el arhitect, sc 





























care în anii de tinerețe su luenta ideilor so 
ciale p litice, filosofice il $ 
al ] 
> 1 È 
ve 

i artele ca o familie de muze-surori. Arhitec 
ura p! c d V] 1 nevox d Si ulptură 
Lut pentru o culpti si pictur: 

la dul k i ıl potrivit 
Drama 1 hea ia, cîntul si dansul în 
ambiant unui teatru. | iu clare 
n intichit așa Cul C1 de 
Plu ctura este là es 
te ] tura 1 utc Pla- 
ton si Aristotel căutau elemente comune, aplica 
bi r. Fi e ot atît de dornici să cons- 
ţa un tăţi între multiplele fațete 

a şi între toate celelalte forme ale expe 


rienţei umane 

frecvent în din ar 
tele epocii elenice, artiștii cautind sa-și exprime 
propriile idealuri prin ele. Din aceste teme se cons 
tituie un trio de idei, umanismul, idealismul şi ra 


Anumite teme apar 





uonalismul, care se reperă adesea in gindirea şi 
activitatea atenienilor Sînt trei idei ce iormeaza 
mediul ambiant al artelor, incadrindu-le 
ele să alcătuiască o unitate semnificatii 


istfel încît 








UMANISMUL. „Omul“, spunea Protagoras, „este 
măsura tuturor lucrurilor“. Și, aşa cum observa So- 
focle, „Multe sînt minunile lumii, și nici una m 
e mai e rear decit omul“. Acesta este, in esenţă, 
umanismul. Luindu-se pe sine ca etalon, omul ele- 
nic îşi scole zeii ca pe niste fiinte perfecte, ne- 
muritoare si ferite de iafirmitäțile trupesti, dar, la 
65 fel ca el însuși, supuși unor patimi și ambiţii foarte 













omeneşti. a erau, totodată, întruchipări ale idea- 
lurilor umane: Zeus reprezenta forța creatoare bar- 
bateasca, Hera — feminitatea maternă, Atena — 
înțelepciunea, Apollo — strălucirea tinereţii, Afro- 
dita — atractivitatea feminină și așa mai departe. 
[ar mulțumită asemanarii sale cu zeii, omul elenic 
dobindea mult respect de sine . Cind zeii erau mai 
umani, spune o maximă, oamenii erau mai divini 

Preocuparea cea mai de seamnă a vechilor greci 
se îndrepta spre oameni, cu relaţiile lor sociale, 
locul lor în natură si rolul lor înlănţuirea uni- 
versală a lucrurile Xr. [ntr-un mic Oras-stat ca Atena, 
indatorii 


persoana in 


Fiecare 





ile civice reveneau fiecarui ins 

deplinătatea capacităţilor sale trebuia 
să se ocupe de politică, pe care Aristotel « > consi- 
dera a fi pe primul loc în etica socială. Partsi 
parea la treburile publice se baza pe nevoia de a 
subordona aspirațiile personale binelui întregii ce 
tàti. Orice om dotat cu deosebite calități mentale 
si fizice avea datoria de onoare de a-și folosi ca 
litàtile în slujba concetatenilor săi. Eschil, Socrate 
şi Sofocle erau oameni de acţiune care au slujit 
Atena atit pe cîmpul de luptă, cît și în teatre și 
în foruri publice. Una din Adaon cetăţeneşti 
era încurajarea artelor, iar în cadrul democraţiei 
ateniene statul însuși, adică poporul ca un tot, 
a devenit principalul protector al acestora. 






Sub raport politic și social, viața atenienilor se 
cumpănea între un conservatorism aristocratic şi 
un individualism liberal, menținute în echilibru 
de instituţiile democratice ale societăţii. Arta Ate- 
nei reflectă o atracție gravitațională între tradiţia 
aristocratică, care rezista schimbarilor si sublinia 
austeritatea, reținerea si stilizarea în artă, si noul 
liberalism dinamic, opus conservatorismului, care 
punea un mai mare accent pe emoție, pe dorinţa 
de a cultiva ornamentalul, pe o anumită în clinațe 
spre realism. Geniul lui Fidias rezidă în capaci- 
tatea lui de a urma o cale de mijloc între aceste 
contrarii, iar rodul îl vedem în incomparabilul 
Partenon cu sculpturile sale. 

Umanismul se exprima, de asemeni, în comu- 


niunea cu natura. Personificind tot ce era în lu- 66 








mea înconjurătoare, atit însuflețită, cit si L 
fleţiră, grecii încercau să se acomodeze cu feno 
menele imprevizibile si să explice inex plicabilul. 
În pădurile populate cu himerice nimfe şi satiri, 1 
ärile cu tritoni vigurosi Şi în c cerul cu adieri ca- 
icioase de zefir, grecii găseau un mod imaginauv 
de a explica unele forte ce scápau controlului lor. 
Ycest te personificári, ca ȘI concept la despi re zei ca 
fiinţe umane idealizate, creau o situaţie favorabilă 
pentru arte, Sporindu-si înţelegerea naturii in toate 
aspectele ei, omul elenic isi sporea propria umani- 
tate. Chiar si atunci cînd filosofii înclinați spre 
stiință căutau să reducă universul la elemente fun- 
damentale — pămînt, aer, foc şi apă — trupul 
si sufletul omului rámineau identificate cu subs 
tanta de bază a lumii naturale. Crearea unei lumi 
chipuite ca imagine poetică a celei reale va fi 
nereu unul din ţelurile artistului. Iar grecii con 
cepe au arta ca mimesis, ca imitație sau reprezen- 
tare a naturii. Cum aceasta cuprindea şi natura 
umană, ea implica o re-creare a vieţii prin diferi 


tele mijloace ale artei. 


























Deosebit de adaptată acestui mod de gîndire 
umanist era arta sculpturii. Luînd ca punct de ple- 
care corpul omenesc, ea reda zeități ca Atena sau 
Apollo prin imagini idealizate ale perfecțiunii fi- 
zice femeiești şi bărbătești. La fel de imaginative 
erau abaterile de la norma umană — Pan cel cu 
picioare de (ap, centaurii pe jumătate cai şi pe ju- 

tate oameni, ca si miriadele de fapturi fante- 
ziste şi monştri simbolizind forţele naturii. Gre- 
cii s-au simțit mai la indemina in lumea fizica 
decît, mai tîrziu, popoarele creştine care credeau în 
separaţia dintre trup și spirit. Ei admirau mult 
frumuseţea şi agilitatea corpului omenesc în apo 
geul dezvoltării sale. Pe lingă studiile sale literare 
și muzicale, tînărul grec era pregătit încă din co- 
pilărie să concureze în cadrul jocurilor ateniene și 
olimpice. lar cum omul se asemăna cel mai mult 
zeilor prin perfecțiunea sa trupească, dezvoltarea 
corpului era o activitate atît spirituală, cit si fi- 
zică. Trupul gol in acţiune in gimnazii era un lu- 


67 cru întîlnit zilnic, iar sculptorii aveau numeroase 








pensa sà-1 observe proporţiile şi musculatura. Re- 
ultatul se concretizează în exemplare bine cu- 
noscute de statui atribuite lui Policlet, de pildă 
Doriforul (fig. 37), sau Discobolul lui Miron (fig. 
40). Ca model e RBres, nudul de bărbat atinge apo 
geul în veacul al V-lea î.e.n., dar cel de femeie 
a trebui să aștepte încă un secol ca să se bucure 
de același tratament, 














Orice punct de vedere umanist sustine « iata 
aici Și acum, este bună şi trebuie trăită dii pli 
Această atitudine contravine ascetismului medie- 
al, care r 1 bucuriile vieții ca fiind cap- 
cane ale diavolului și consider: 1 că adevăratul bu 





poate fi ob ținut numai în lumea nevăzută de din 


colo de mormint. Desi grecii nu aveau o credinţă 
unitară despre viaţa de după moarte, concepția lor 
curentă o găsim în acea scenă din Odiseea lui Ho 
mer în care umbra mamei eroului arată cà „atunci 

d mai întâi răsuflarea părăsește oasele cele albe 
piritul pleacă fluturind, s! asemenea unui vis rà 
tăceşte mereu“. lar duhul lui Ahile îi spune 
lui Odiseu cà ar prefera să fie sclavul 


celui mai sărac muritor decit să domnească 





peste Hades. Si grecesti (pieue funerare) il 
descriu pe ràpos at, de regulă, într-o atitudine ca 
racteristică din viaţă: ca luptător în războaie, ca 
vinator cu calul sau cîinele său preferat, ca fe- 
meie alegindu-si bijuteriile (fig. 47 

Domeniul spiritual al vechilor greci ţinea, ca 


tegoric, de fined aceasta. Grecii n-au 
profeţi religiosi, n-au avut credi 
la vreo divinitate, n-au avut cărţi sfinte ca ul- 
timă autoritate în probleme religioase, n-au avut 





un cler organizat. Inscripţiile de pe pietrel e sacre 
de la Delfi, ,Cunoaste-te pe tine însuţi“ sau 
mic prea mult", sint sugestii fără nici o asemănare 
cu tunàtoarele interdicții ale Decalogului, care le 
preced în timp. Zeii lor ne sint cunoscuţi din epo 
peile homerice şi din Teogonia lui Hesiod. Firea 
şi faptele acestor zei, totuși, puteau suferi nume- 
roase interpretări, aşa cum reiese clar din comenta 
riile întâlnite în textele dramatice ale secolului al 





V-lea. Acest nonconformism trădează o largă tole- 68 





ranță ce permitea libera speculație asupra naturii 
universului. Într-adevăr, grecii trebuiau s să se stră- 
duiască a descifra raţiunea divină, căutînd să-i in- 
terpreteze rolul în treburile omeneşti. În esenţă, 
principiile lor etice se intruchipau în patru vir- 
tuti: curajul, adică bravura fizică şi morală; mo- 
deratia, în sensul evitării excesului sau, așa cum 


panen Pericle, „dragostea noastră pentru frumos 
nu ne duce la extravaganţă“; dreptatea, insemnind 
a d fiecărui om ceea ce i se cuvine; si intelep- 





iunea, adică urmărirea adevărului. 

După cum concepţia religioasă a grecilor cău- 
ta să redea zeii în forme umane, la fel si artele 
incearcă să înlesnească minţii omeneşti sesizarea 
spaţiului și timpului. Spaţiul nedefinit, timpul ne- 
definit însemnau puţin pentru vechii greci. Con- 
ceptul modern de naţiune ca unitate teritorială sau 
paţială, bunăoară, nu exista pentru ei. Expansiu- 
nea orașului-stat grec nu implica linii trase pe o 
hartà, ci o uniune culturalà de popoare indepen- 
dente ce împărtășeau aceleiași idealuri. Si cur- 
gerea necontenită a timpului le părea ireală, iar 
lipsa lor de interes pentru precizie în fixarea tre- 
cutului istoric reiese din imperfe 'criunea calenda- 
rului grecesc și din faptul că istoricii lor Herodot 
şi Tucidide erau de fapt cronicarii unor evenimente 
aproape con temporane. Geometria lor măsura cor 
puri statice, nu in mişcare, iar artele lor vizuale 
puneau accent pe calitățile durabile ale calmului 
şi echilibrului. Arhitectura greaca a umanizat per 
cepţia spaţiului, organizîndu-l astfel încît să nu 
fie nici prea complex, nici prea grandios, pentru 
a fi înţeles pe deplin. Reușita Partenonului stă 
în puterea lui de a umaniza receptarea spaţiului. 
Prin geometria lui specifică, experienţe vizuale ca 
repetarea unor configurații, progresii spaţiale și 
mărimi de interval devin uşor de sesizat vizual si 
mental. Simplitatea și claritatea construcțiilor gre- 
cești erau totdeauna vădite ochiului, iar prin de 
finirea nedefinitului şi impunerea unui simţ al or 
dinii în haosul spaţial, arhitecții Greciei antice si 


69 au facut spaţiile clar inteligibile. 


La fel cum arhitectura a umanizar percepţia 
panem, dansul, muzica, poezia si teatrul au uma- 
uzat percepţia timpului. Aceste arte intră in de- 
fi nita largă a muzicii, iar dimensiunea lor uma- 
nistă era subliniată în educaţia tineretului, căci, 
asa cum spunea Platon, „ritmul si armonia pă- 
trund în lăcașurile intime ale sufletului, în care se 
statornicesc temeinic, impartàgindu-i acestuia har 
şi făcînd ca sufletul celui bine educat să fie plin 

bunăvoință“ ele trei unități, de timp, loc si 
acţiune, respectate de dramaturgi, au dat limite 
precise scurgerii timpului și sînt în contrast izbitor 
cu schimbările de scenă sau cu stilul narauv con- 
ünuu intilnite în perioadele de mai tirziu. Um: 
nismul esențial al teatrului grecesc transpare din 
crearea unor tipuri umane distincte: din transfor- 
marea corului intr-un comentariu uman despre ac- 
uunile zeilor si eroilor; din tratare acţiunilor 
omenești astfel încît să se ridice pia imi- 
tațiilor individuale, pînă la nivelul unor principii 
universale; și, mai ales, din crearea tragediei, în 
care Oo personalitate puternică este arătată ajun- 
gînd la cea mai înaltă poziție, pentru ca apoi să 
cadă în abisurile cele mai adinci, măsurind ast- 
fel intervalul maxim al experienței umane. Pe 
scurt, toate artele vechii Grecii constituiau forța 
creativă prin care atenianul se identifica, conștient 
sau inconştient, cu concetăţenii săi şi cu între egul 
ritm al vieţii din Jur. Prin arte, experiența umană 
se înalță la cel mai înalt nivel al său; înnobilat 
prin focul lor, individul poate vedea lumea sa 
mai clar, lumina valorilor universale 
DEALISMUL. Atunci cînd artistul abordează 
problemele reprezentării, el poate urma două cài 
de acţiune: să reprezinte obiectele așa cum apar 
ele ochiului fizic, ori aşa cum se arata imagina- 
uei. În primul caz, accentul cade pe natură; în al 
doilea, pe închipuire, Avem aici lumea aparente- 
lor în contrast cu lumea esentelor, realitatea în 
contrast cu idealitatea. Realistul declarat se pre- 
ocupă mai mult de concretizare — adică, de re- 
darea obiectului real, tangibil, pe care îl vede în 
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71 imaginea mentală, în ideea respectivă 





toate trăsăturile lui particulare, specifice. Idea- 
listul, pe de altă parte, accentuează abstractizarea 
adică elimină toate accesoriile exterioare ŞI se con- 
centrează asupra miezului, asupra calităților esen- 
tiale ale obiectelor. Ca să folosim alte cuvinte, 


z 
re 


> 


aistul tinde să redea lucrurile asa cum sînt; idea- 
listul, așa cum ar putea sau cum ar trebui să fie. 
Ca demers creator, idealismul dă prioritate ideii, 
imaginii mentale, încearcă să depășească limitele 
fizice, aspiră către o împlinire ce trece dincolo de 
observaţia reală și caută un concept mai apro- 
piat de perfecţiune. 





Ambele căi au fost urmate în cadrul stilului 
elenic. Una dintre cele mai vestite opere ale lui 
Miron era o vacă de bronz, despre care se spu- 
nea cà e atit de veridică încît provoca avansuri 
amoroase x partea taurilor, iar viţeii încercau 
a sugă de la ea. O asemenea operă era categoric 
contormă, în sensul literal măcar, definiţiei gre- 
Bur a artei ca imitație după natură. Pe de altă 
parte, pictorul Parrhasios convenea cu Socrate că, 
întrucit era imposibil de găsit perfectiur ea la 
un singur model uman, se impunea să „combinăm 
ele mai frumoase detalii ale mai multora, reu- 
sind astfel să dăm întregului corp o înfăţişare 
trumoasa 








Argumentele în favoarea idealismului sînt ex- 
puse în dialogurile lui Platon. El postulează o 
lume de adevăruri eterne si transcendentale, recu- 
noscînd însă că adevărul, frumuseţe ea şi bunătatea 
perfecte pot exista numai în lumea mentală a 
formelor şi ideilor. Fenomenele observate în lumea 
izibilă sint doar reflectări ale acestor forme invi- 
zibile. În chip de ilustrare, paralelismul este un 
concept, iar două linii perfect paralele nu se vor 
intilni, în teorie, niciodată. fuis cu neputinţă, to- 
tuși, să găsim ceva apropiat de paralelismul perfect 
în natură ŞI, oricît de atent le-ar trasa un dese- 
nator, două linii sînt totdeauna neparalele într-o 
anumită măsură, întilnindu-se deci undeva în 
porțiunea noastră de infinit. Aceasta nu anihilează 
conceptul de paralelism, care continuă să existe în 
Statul lui 








Platon, ca să luam un alt exemplu, este un exerci 
uu intelectual de conturare a unei societăți ideale. 
Nimeni nu stia mai bine decit autorul că o ase 
menea societate nu există în fapt și probabil, 
NICI va exista vreodată. Dar aceasta nu reduce 
valoarea exerciţiului, lucrul important fiind să se 
tabilească țeluri mai apropiate de idealul sau 
utopic situaţie rea „Ce 

pierdut eimi Platon, „dacă, 





are de 


după 


decit orice 
pictorul”, 


ce a ges cu cea mai mare măiestrie un ideal al 
omului de o Irumusete desàx irgità, n-ar putea arata 





că un asemenea om a trăit vreodata?... lar con- 
cepția noastră, este ea oare mai puţin bună dacă 
nu putem dove edi posibilitatea orinduirii unei ce 


tăţi în felul pe care l-am descris?“ Această con- 








cepţie idealistă îl duce însă pe Platon la o pozi 
curioas a față de munca artiștilor. Atunci cînd, 
bunăoară, ei creează o cladire, o statuie sau o pic- 


sau înfăţişează obiecte specifice 
la rîndul lor, sînt imitații ale formelor ideale; 
operele lor sint imitati ale unor imitații, deci 
dublu îndepărtare de adevăr. Reiese clar că arta 
trebuie să evite întimplătorul și să accentueze 
esențialul, sa ocolească efemerul și să caute per 
manentul. 





tură, ei imită 


lte demersuri 


Aristotel distinge mai mu în art: 
În Poetica sa el observă: „reiese că trebuie să 
înfăuişăm oamenii fie mai buni decît în viaţa 


sint. La fel si 
mai ] 


fie asa cum 
zugrav 1t 


mai rài, 
Polignot 1-A 


reala, fie 
pictura. 





buni deci 


sînt, Pauson mai puţin buni, Dionysios i-a redat 
ca în viaţă... La fel şi în limbă, fie cà este vorba 


de proză ori versuri neînsoţite de muzică. Homer 
de pildă, îi face pe oameni mai buni decit sint; 
Cleofon, aşa cum sint; Hegemon Tasianul, inven 
tatorul parodiilor, ... mai rai decît sint". Aristo- 
tel aplica aceleași criterii și dramei, precizînd: 
„Comedia tinde să-i reprezinte pe oameni ca fiind 
mai răi, tragedia ca find mai buni decît în viaţa 
reală“. În artele vizuale, așadar, distincția apare 
între imaginea idealizată, imaginea re ealistă ŞI cari- 
catură. lar implicaţia netă este că adevăratul 
artist trebuie să se ocupe numai de ideal. 
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a doua jumătate a veacului 
| elenic era dominat de con- 
Templul grecesc era menit a fi un 


dealizat pentru o ființă pertectă; prin 
E 
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ealiSta. 





core- 


lor cà a liniilor, planurilor si maselor sale, el 





realizează o anumită permanenţă si stabilitate în 

















lata etemerului si întîmplătorului din natură. 
Sculpt ida un atlet, um om de stat sau un 
rtistul atenian se concentra asupra aspecte elor 
Ice, generale, nu upra celor unice 
ceasta ( i i 
ire, 
p trasaturi l 
lir ul 1 
a 1 
a 
€ Iptorii n 
e de « = 
1 le imat i1 şi postmaturității implicau 
p | -deplinătate, fiind incompati- 
e cu pre 1 ( 1 














| LC COLescenNți 
i S \tenci, infa 
Y 1 i 7 
pu ic itat m 
i S ga 1 
C n e Ca ] patriarh | le 
Dn 1 putei unei barbayi mature. Nu tre 
uit | laptul cà doa uține dint 
CIC ULUI 1 CI u H 
tare, CIC Mal Muite iniragsau zel, cai 
reda torn trebuiau să aiba trupuri 
frumu | l. 
Y f -] | ; | 
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le muzicii în a ideală, dato- 








matematice O melodie 











asac putea vădi mai permanent decît ne 
are. Una din principalele 
fui să creeze tipuri ideale 





totdeauna opu 
aştea din 
carea acestei interacțiuni 
iar teatrul ca întreg 


ate că tipicul era 
u, cumva unul se 


particula- 
celălalt. Expli- 
ra încredinţată corului, 
icr cu celelalte arte 
puterea de a dezvălui cum permanentul poate fi 














ed din nepermanent; cum formula poate fi 

xtrasă din procesul formării; cum se poate distila 
o trăsătură durabilă din starea de continuă curgere 
cum timpul poate fi găsit în multele cazuri spe- 


și cum arhetipul se poate naşte din tipuri. 


lumea reală si cea ideală 
reprezintă haosul orb şi, ordinea per- 
fectă. Cum prima era intolerabilă, iar se on 
irealizabilă, trebuia să se găsească undeva o linie 
de mijloc. Frinturi de adevăr, frumuseţe ŞI metus 
pot fi percepute cînd ș | cînd, iar aceste indicații 


C il ic €; 
Intr-un sens extrem, 
respectiv, 


ar trebui să-l ajute pe om să-și croiască un drum 
de la real către ideal. Exercitindu-si facultățile 
ce tin de rațiune, judecată si simţ moral, omul 


poate depăși condiţiile haotice ale existenţei sale, 
apropiindu-se de perfecțiunea aparent îndepăr- 
tată. 

Teoria socratica despre educaţie, ip ie 
prin echilibrul dintre gimnastică (pentru trup) $ 
muzică (pentru suflet) era menit a constitui un 
îndreptar pentru atingerea acestui ţel. Templul 
grecesc, sculpturile superb  proporţionate, eroii 
poemelor și ai dramelor, ca şi raporturile ordonate 
matematic dintre intervalele melodice în muzică, 
toate sînt întruchipări ale acestui ideal. Omul po- 
litic, preotul, filosoful, artistul, poetul şi magistrul 
aveau toti o răspundere comună, străduindu-se a-l 
aduce mai aproape de realizare. Socrate spunea: 
„Fie artiştii nostri mai curînd dintre aceia dăruiţi 
cu putinţa de a descoperi adevărata natură a fru- 
museţii și armoniei; căci atunci va trăi tineret ul 
nostru Într-o ţară a sănătăţii, printre sunete și pri- 
plăcute, si va primi binele în toate; iar 
frumuseţea, revărsarea de lucrări plăcute, va pä- 
runde în ochi si în ureche, ca o adiere dătătoare 
le sănătate, de pe un tărîm mai pur, pe nesimţite 
atrágind suffetul, din fragedă pruncie, Într-o ase- 
nánare şi potrivire cu frumusețea rațiunii“ 


velisti 


RATIONALISMUL. Forte rationale $i iraționale 
există înăuntrul oricărei societăți și oricărei per- 
soane. Se pune însă întrebarea dacă statul sau indi- 
vidul caută să rezolve problemele pe calea raţiunii 
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pe cea a afectelor. „Lucrurile sint numere“ 

zice că ar fi spus Pitagora, atirmînd prin 
asta cà sub aparențele vremelnice ale lucrurilor 
tà ce solid, permanent. Cîteva generaţii mai 
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tot ce este viu 
rationamentul 
adepti săi o arzătoare dra- 
fiindca | 
u reușita personală a 


un ideal demn de 
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din Oedip 


rege 














t care îl împiedică să-şi dea seama cà 
ide tatăl, cà se însoară cu propria sa mamă 
1 Cà procreează copii care ti sînt totodată fraţi. 
rabuşirea lui se datorează deci ignoranței, iar 
etul plătir este soarta sa. În Bacantele tema ge- 
ala este conflictul dintre ştiut si nestiut. Agave 
ut și ucidă fiul deoarece ea îşi sacrifica 
it decata unui cult irauonal. Prăbușirea fiu- 
ui €i, Penteu, provine din aceea cà raţiunea lui 
u 1 ificie d puternk à spre a sesiza fortel 
lecuve iraționale ce determinau viața mem 
ril familiei sale, și a supi isilor sai, Pentru a 
j;utea domina aceşti factori, ei trebuie mai intii 
yelesi, iar Penteu nu avea toleranța ṣi intelep- 
iunea necesare unui bun cirmuitor, Întreaga tra- 
diue filosofică grecească ducea la ideea că, fără 
unoastere si fără libera exe ercitare a facultăţii 
de a raționa, nu poate exista fericirea supremă 
entru omenire. 


inte 


mul 


1 


Gindind ei înşişi în spiritul liberei căutări 


1 ; 
lectuale, grec H au reusit in buna parte sa tor- 
eze reguli ra uonale pentru orga! izarea ^ iet 


forțelor ei creatoare. Această credinţă în ra- 


tune dădea si artelor o logică internă proprie, 
căci dacă mîinile artistului sint călăuzite de o 
minte pătrunzătoare, opera lui poate trece dincolo 
de jocul supe erficial al impresiilor senzoriale, ajun- 
gînd pînă la niveluri mai adinci de trăire În toate 
perioadele ulterioare, acest echilibru între contra- 
riile e ile formà-continut, realitate-apa- 
rentà va constitui baza oricărui stil clasic. Pentru 
curentele clasice de mai tîrziu, ca, bunăoară, Re- 
naşterea si neoclasicismul secolului al XIX-lea, 
principiul călăuzitor îl formează simetria, propor- 
ţionalitatea si unitatea, întemeiate pe raporturile 
părților între ele si fața de întreg. 

Calitățile de echilibru, claritate și simplitate, 
pe care grecii le-au impus ca etaloane ale măies- 
triel în toate artele, depindeau de capacitatea se- 
lectivă a unei minţi bine orînduite. Așa cum spune 
Platon, „frumuseţea stilului, armonia, gratia si 
ritmul potrivit țin de simplitate — am în vedere 
adevărata simplitate a unei minţi şi a unui carac- 
ter bine si nobil orînduite“. Atitudinea lui Platon 
fatà de artele care nu satisfáceau aceste cerinte 
era foarte critică. lar cum nàzuinta, ca si regula, 
este o condiţie necesară a creativităţii, Platon se 
temea cà unele opere de artá tind sà fie mai mult 
rodul nebuniei dios decit al rațiunii. Aristotel, 
farà a renunţa la poziţia sa rati malā, făcea dis- 
tinctia între adevărul istoric și cel poetic, între 
realitate și fantezie. Licenţa poetică era însa as- 
pru criticată de Platon. El se arăta nemulțur nit, 
bunăoară, de rafinamente arhitectonice ca bom- 
barea coloanelor si inclinarea zidurilor, menite sà 
creeze aparenţa perfecțiunii prin deformări precis 
calculate. Cum numai lumea matematicii parea 
stabilă si logică, lumea aparentelor era înșelătoare 

lucru dovedit de iluzii ca, să zicem, imaginea 
refractatà a unui băț drept introdus în apa. Artis- 
tul, pentru Platon, era un ins care uneori pare a 
se adresa mai curînd slăbiciunilor decît tàriei firii 
omenești. „Astfel“, spunea el, „tot felul de con- 
fuzii se dezvăluie înăuntrul nostru; iar aici avem 
acea slăbiciune a minții omenești pe care o specu- 
lează arta evocării si a înșelării prin lumină si 





mbră si prin alte mijloace ingenioase, cu un efect 
aproape vrăjitoresc“. Filosoful arată de asemenea 
ca „în lucrări de sculptură sau de pictură, dacă 
sint de o oarecare mărime, apare o anumită mă- 
ură de inselatorie; căci dacă artiştii ar da pro- 
porţiile reale ale operelor lor, partea de sus, care 
e allà mai departe, ar apărea disproportionatá 
față de cea de jos, care este mai aproape; astfel 
cà ei părăsesc adevărul in lucrările lor și dau nu- 
mai proporţii ce par frumoase, nesocotindu-le pe 
cele reale". Mai mult, ceea ce este valabil pentru 
abaterile de la liniile vizuale se aplică și variațiilor 
de ritm din interpretarea poetică și muzicală. Dacă 
invinge regularitate ea matematică, rezultatul este 
monoton si mecanic. În muzică, înălţimea sunete- 
lor trebuie si ea să fluctueze puţin pentru a se apro- 
pia de vocea umană si a suna firesc si atrăgător. 
Aces lucru Platon îl socotea irațional, el apreciind 
ca $ngura speranţă era ca „artele măsurării, numă- 
rării si cintáririi sa vină in ajutorul înțelegerii 
omenești“. Reiese atunci că superioritatea sau in- 
terioritatea diferitelor arte depinde de modul în 
care ele folosesc principii matematice. 





Cu roată suspiciunea filosofilor, artiştii peri- 
oadei elenice nu erau mai po doritori decît 
Platon să găsească o ordine ideală care, credeau 
ei, să poată fi sesizată de minte prin intermediul 
simţurilor. Retrospectiv, arhitectura grecească se 
dovedește a fi un punct culminant în rezolvarea 
raţionala a problemelor constructive. Sistemul de 
construcție cu stilpi si lintouri este perfect chib- 
uit şi absolut inteligibil. Toate părţile gl pe 
își îndeplinesc funcţia lor logică, nimic nefiind 
ascuns ori misterios. Principiul ordonat Fi repe- 
ügei pe care se bazează planurile templelor gre- 
cesti este tot atit de logic, in felul său, ca o teo- 
remă din geometria euclidiană sau ca dialogurile 
lui Platon. El realizează pentru ochi ceea ce > Platon 
ncerca să săvîrșească pentru minte. Strinsa uni- 
tate a templului grecesc îndeplinea cerința ca o 
operă de artă să fie o entitate completă. Raportu- 
rile lui — stabilite cu grijă, dar flexibile — între 
erticale și orizontale, plinuri și goluri, principii 








cimtusale @ XE nce a A > , : . 
structurale şi adaosuri decorative, îi conferă auisfacţia cuvenită cu roată unitatea organică a 
inexorabila logica interioară. Iar proporţiile armo | ei ființe vii 
mice ale 1 arte ionului oglindesc ideea grecească După cum armonia Partenonului depinde de 


espre un univers armonios proporționat aproape odulul furnizat de coloanele dorice, tot astfel Po 
I - . 
din 





tot atit cit $1 un sistem 


OFI 





aS : : vas 
liclet si-a obţinut propo corpului omer 


t apcanel nei; matematici raporturile matemaüce stabilite intre partie aces 
ini 1 muzica 


Mer iiA f 
adecvate ce | tuia. În mod similar, liniile melodi 





e inter" 


ea că „fru- e bazau pe subdiviziuni a 
































1 in multe bunute din raporturi e m 
artei in care intà și octavă. La 1 pài 

par i intregul unei opere fi exprimate >receşti erau compuse din 1 
in raporturi matematice. E] ad iplicarea exe se constituiau imn pa 
Hlexibila a regulii, în funcţie dine sau de "pink tea piese | otu 
lirecţia privirii. Printr-o asemenea re dera | este uw era vorba de 

ntrariilor de ordine și libertate, el | ete it, În arhitect 
lui i Filosof ! cu om ituile | Policlet, în piesele lui Es Sofocle 
p elasi lucru pentru | Euripide, ca si în dialogurile lui ton, de 
alt | nersul rational este folosit mai ales ca un proce- 

nale apai E A | deu dinamic de a ai de rezolvare a pro 

wma, cit şi în conţinutul dramei greceşti, la fe | w umane si este 

od whitectura epocii, La Parte On, triglifele Grecii au fost cei c 1 inte 
regulat structurate se îmbină cu panouri repre- uzica, la fel ca teatrul și alte arte, era o îm 
entind centauri si al făpturi mito Ogice Fema are între nebunia divină a unui muzician in 
cestor sculpturi lintre greci, ca rat, ca Orfeu, si solidul fundament matematic 












m "tori ai culturii intun ri ului, le e aceasta arta « sprijinea din pu ict de vedere 
bariei. În teatru, dialogul rational, apolinic fiinta c, Elementul de inspiraţie trebuia moderat 
alături de inspiratul cor dionisia lotusi, chia un sistem teoretic ordonat, care putea de- 
acesta din urmă, alcătuirea mel pant lor melo- 
trice complicate si distribuția sistema i | irsit, Sa nu 
plexa a părţilor tin de rationalism si nit me orașului era Atena 
sajul dramatic într-o formă marcat ordonată. În zeit unoasterii si a înţelepciunii. Chiar şi un 
dialog, acţiunea episoarelor trebuie, după regula, datorită retormel 
ducă inevitabil, inexoral catre sfirsitul pre- permanent pre un 
destinat, la fel cum fac sirurile si grupările de lire abstracta Deşi 


O origine mi 


Sl 


găsit culminarea comună 
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dinu -0 com 





sti ele loi şi- 





1 
nul estic al Partenonului. Prin imbi- 


| nale; raționalismul suprem 


elementelor mitolog 





Ql lu SsOcCrate jd Platon, 








tragedia poate mijloci intre intuiție $1 regula, intre Care au conchis cà losofia este ce ai înaltă 
irațional si i li 


ional, între dionisiac «i apolinic. Si iuz 






toate, ea capătă o coerență ce înde „Sintem toţi greci 





mai presus c , afirmà Shelley in prefata 
le Elada. „Legile noastre, literatura noas- 
i își au rădăcinile 


a menţiune a unor termeni fun- 


P a 


plineste norma critică aristotelică a „unei singure 





actiuni, care sa ie completă in sine, cu inceput tra, reiigla Noastra, arta noas 
irsit, astfel încît opera să poată genera 78 79 in Grecia“. Simp 
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mijloc si s 











damentali ca „mitologie“, „filosofie“, „democra: 
ue" ne aduce prompt în minte originea lor gre- 
cească. lot astfel si formele familiare ale arhi- 
sculpturii, picturii, poeziei, dramei si mu- 
zicii îşi au sorgintea in pămintul străvechi al Ela 
dei, acolo unde stilul elenic a răsărit si a ajuns 


la înflorire. 


tecturii, 


Asa cum atenienii priveau în optic artei lor. 
se prea poate ca ei să se fi gîndit la lungul drun 
parcurs din trecutul întunecat al preistoriei, cu 
toate practicile ei pr imitiv £e si cu superstitiile ei 
mitologice. În lumina prezentului lor radios, ei 
împărțeau, încrezători, cirmuirea lumii cu zeii 
care, desigur, erau imortali, dar nu atotputernici. 
Cum pînă si zeii aveau defecte, ajutorul omului 
era urgent Căutarea permanentă a drep- 
tàtll sl în decus Ni apropia lumea divinà de cea 
omenească într-o unică armonie universală, si in 
acest proces i se umanizau, iar oamenii tindeau 
către divinitate. 


necesar. 


Conceptul socratic de adevăr, bunăoară, n-a 
fost adus de pe vreun munte ori impus din înaltul 
cerului, de către vreun om sau zeu. E] s-a născut 
prin practică si efort, prin aplicarea principiilor 
raționale într-un proces dialectic. Întrucît arta 
atenienilor se adresa unor fiinţe raţionale. ea era 
mai convingătoare dacă poseda calități ca echili- 
brul, ordinea și proporționalitatea, decît dacă 
încerca să impună prin masa greoaie a unei pira- 
mide ori prin înălțimea enormă a unui plănuit turn 
Babel. Idealismul atenian şi-a găsit expresia într-o 
treime formată din calităţile eterne ale adevăru- 
lui, frumuseţii si bunătăţiui, fiecare constituind, în 
felul sau, o fatetà a unității ideale, accesibilă minţii 
omeneşti. Apropierea de aceste idealuri nu se rea- 
liza prin rituri mistice, ci pe calea dialectică a 
esteticii și a eticii. Prin aceste mijloace se putea 
discerne, la orizontul îndepărtat, o zonă a spiri- 
tului, frumuseţii si moralității suficient de mare 
ca să asigure dezvoltarea instituțiilor şi artelor 
ateniene pînă la un nivel de perfecţiune rar egalat 
si niciodată întrecut de om înainte sau de atunci 
încoace. 
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semuită înflorire a 


lata deci, 





remarcabilul complex de fapte isto- 
sociale şi artistice care a generat această ne- 
culturii. Împrejurările însă 


wu uneltit să provoace un declin al puterii poli- 
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e, deşi 
Romei si a tuturor naţiunilor de mai tirziu din 


uropa occidentală. 
isund încă viu prin 


Atena va rămîne învăţătoarea Greciei, 


lar cuvintele lui Furipide 


coridoarele timpului: 
Fericiţi erau în vechime feciorii lui Erehteu, 
Násc ufi din binecuvintafii zei și locuind 
Ín sfinta si tihnita țară a Ate 





Hrana lor e mindra înţelepciune, ei muncesc 
Cu pas vioi în aerul 

Aici, se a ieşit mai î 

irmonia de aur, vlástar al e 
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1600—c.1100 Perioada micenianà 
1184 Aheii cuceresc Troia 
1100 Dorienii si ionienii invadează peninsula 
invinzindu-i pe ahei. Sfirsi 
dei miceniene; inceput 
lenic 
50— 1 rotoes« etri epopeile ho 
J 
i00— of eometri : Homer; contact 
entul y 
I5 Ji pice; începutul ca- 
n 
ny rie Teogonia (baza mitologiei 
9f 300 hai 
534 La Atena incep concursurile teatrale 
194 Perșii duși de Darius, invadează 
petr 1d M 1 l 
18 Xerxe, îi înving pe 
i tena este pră- 
tă sj arsă. Ate nieni înving flota per 
sană la Salamina 
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nos construieste Partenonul. Sculp- 
turile Partenonului sint realizate sub 
indrumarea lui Fidias 

Mnesicle construieste Propileele 
Calicrate construiește templul Atenei 
N 
Mnesicle construiește Erehteionul 
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Terminarea templului inchinat lui Zeus 
Olimpianul 


Pitagora 
Anaxagt 
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Platon 
Aristotel 
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Miron activ 
Polictet activ 
raxitele 
isip activ 





olignot (desen perspectivic) 
Apolodor, „pictorul de umbre“, activ 
(modelează figuri cu lumini şi umbre) 
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regat: mai tirziu, fiul său, pasele în cel Mite 
întreprins un şir de cuceriri, creînd un imperiu 
de scurtă dur [arile centre fiind foarte înde- 
pártate între ele Siracuza în Sicilia, Alexan 
dria pe malul Nilului, orașele din a Mică pe 


coasta răsăriteană a Marii Egee — orizontul gin- 84 





















devenit mai variat, 
i internaţional. Epoca elenistică propriu-zisă se 
tinde pe durata a două secole, între moartea lui 
Mexandru (323 î.e.n.) și cucerirea Greciei de către 
oma (146 î.e.n.), dar practic ea s-a prelungit 
ntr-o perioadă de tranziție greco-romană pînă 
pe 27 î.e.n. — începutul erei augustane la 
ma. În aceste două secole supremaţia culturală 
ramas un apanaj al grecilor, dar pe masură ce 
i: intrau în contact cu diferite influențe locale, 
iltura lor a luat treptat un caracter mai cosmo- 
lit. De aici, distincția ce se face între stilul ele- 
ic, mai vechi si mai pur, si cel elenistic, ulterior, 


i $1 atitudinilor greceşti a 











difuz. 
În Asia uem centre artistice importante s-au 
rmat la Halic is, Efes, Rodos și, în special, 
: Pergam. Poziţia deosebită a acestuia din urmă 
datora n ai akes energiei și înţelepciunii politice 


sesizind de timpuriu pu 
Romei, au încheiat alianţe avan- 
se cu acel oras al viitorului. Pergamul era 
sadar un important centru de civilizație şi, tot- 
dată, una din principalele punti peste care tradi- 
în Imperiul roman. 


'egilor attalizi, care, 
crescindaà 





tia grecească pátrundea 
greceşti nu datează, se 
mijlocul veacului al V-lea 
e.n. Faima „Atenei cu drumuri largi“ se baza pe 
lea Panateneelor stradă lată de nici patru 
etri, Largă doar cit să permită deplasarea unui 
ind de cinci sau șase oameni, ea pe age procesiu- 
ile spre Acropole, spre teatre si spre piata. Cele- 
dte străzi ale Atenei erau ulite Ta uste ce de-abia 
iteau trecerea unui căruț tras de un măgar. 
Lipsite de orice pavaj, ele erau probabil foarte us- 
vara, foarte umede si noroioase 
wna și primăvara. Cartierele de locuinţe din Atena 
erau oO îingrămădire de case din cărămidă, unde 
'ogati ȘI săraci trăiau unii lîngă alții într-o rela- 
tivă mizerie. Numai în agora şi pe. Acropole exis- 
tau spaţii mai largi. Chiar și aici însă clădirile 
erau construite dindu-se maximum de atenţie doar 
logicii lor individuale, iar foarte puţină sau de 
loc raporturilor dintre ele ca grup. Fiecare clădire 


Siste matizarea oraselor 


sare, decît de pe la 
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exista deci independent, nu şi ca parte a unui an 
sablu. 

Planul unui oras grecesc — desi reprezenta ui 
mare progres față de alcătuirea cu totul întimplă- 
toare a precur sorilor săi — se baza pe aphipatea 
unei scheme geometrice inflexibile, care nu (inea 
practic seama de neregularitățile poziţiei saitul 
Dacă vreun deal se afla între limitele oraşului, 
străzile deveneau uneori atit de povirnite, incit oa- 
menii nu puteau urca decît pe scări foarte abrup- 
te. Deşi cartierele de locuinţe din anticul Persar 
de-abia au început să fie scoase la lumină, se ştie 
că si ele urmau un asemenea plan regulat. Sub Eu- 
mene al II-lea orașul a atins dezvoltarea maximă; 
zidul gros construit de acesta cuprindea peste 8C 
hectare de teren — de peste patru ori scoală 
împrejmuită de predecesorul s său. Canale sducean 
mari cantități de apă de izvor „a munţii apropiaţi 
pentru o populaţie de 120.000 locuitori, siste mul 
respectiv fiind cel mai mare din perioada premer- 
gătoare apeductelor romane. 


Intrarea principală în Pergam era dinspre sud, 
printr-o impunătoare poartă arcuită; deasupra ei 
se afla un fronton avind o friză cu vigne Circu- 
latia era diede apoi prin cîteva pori boltite ce 
duceau spre o piață, unde o fîntînă îi înviora pe 
călători. De aici, drumul trecea pe lîngă case mai 
umile, spre marea piaţă inferioară, care fremata 
de activităţile negustorilor ambulanți de tot soiul. 
Această piaţă era un mare patrulater descoperit, 
avînd pe trei laturi o colonadă cu doua niveluri, 
îndărătul căreia se aflau şiruri de încăperi folosite 
ca prăvălii. Apoi drumul trecea pe linga 
clădiri ce adăposteau ateliere panem producţia, de 
oale, olane şi țesături. Casele cetăţenilor înstăriți 
se aflau pe nişte promontorii, mai in ui de stră- 
zile principale, dominînd restul orașului. La poa- 
lele acroplei se deschidea altă piaţă, cu o mare 
fintiná publică și o vedere frumoasă. 


Acropola Pergamului (fig. 48), o citadelă care 
se număra printre cele mai impunătoare din lumea 


grecească, avea o amploare frapanta, la pue 
300 m deasupra regiunii din jur. Pe versantele dea- 











şi pe terase susținute de masive fortificaţii si 
ziduri de sprijin se aflau clădiri și alte creaţii o- 
nenesti ce dădeau cetăţii renumele de a doua Atena. 
rin folosirea ingenioasă a curbelor de nivel, lo- 
uitorii realizaseră amplasamente pentru mai multe 
clădiri care nu numai că erau remarcabile ca edi 
ficii în sine dar, prin mai multe drumuri de le- 
gătură, rampe de acces și curți interioare, se cons- 
tituiau într-un tot armonios. Pe o succesiune de 
I eiui ascendente se aflau gimnazii, terenuri de 
usm, temple, locuri de adunare, pieţe publice, 
ringuri si un amfiteatru. lar deasupra tuturor, 
lancat de turnuri de pază, cazărmi, arsenale, ham- 
are și grădini, se înălța palatul regilor din Pergam. 








ARHITECTURA 


e primele trei — numărînd de jos — dintre te- 
ele artificiale din acropola Pergamului se aflau 





mai multe terenuri, împrejmuite cu colonade și 
ădiri, ce alcătuiau un triplu gimnaziu, pentru 

cele trei grupe de vîrstă ale populaţiei. Largile 
porţiuni de teren deschis cuprindeau un loc de 
joacă pentru băieți, un cîmp de atletism și un hi- 
podrom. Existau, de asemenea, vestiare, bài si sali 
de sport. Ca lăcaș educativ al orașului, gimnaziul 
cuprindea şi săli de uz școlar. Este semnificativ că 
e gimnazii asigurau atit pregătirea intelectuală, 

it si pregătirea fizică. Așezarea lor plăcută, în 
ringuri si grădini, a dar de fapt numele unor ves- 

tite şcoli de filosofie, ca Academia lui Platon sau 
Liceul lui Aristotel, după cum stoa, colonada um- 
roasà din faţa unei clădiri publice, a dat numele 
colii de gîndire stoice. În gimnaziul din Pergam 
au găsit statui ale unor figuri mitologice ca As- 

lepios, fiu al p Apo llo si medic al zeilor, si Hi- 
geia, fiica lui Asclepios si păzitoarea sănătăţii ti- 
ierilor în creştere, ca si reprezentări sculpturale 
de atleți in întrecerile lor. Un mic templu, alături, 
era închinat uneia dintre zeitățile ce patronau 
sportul, poate lui Hermes, mesagerul zeilor, cel 
iute de picior, sau lui Heracles, simbolul mito- 


logic al forţei fizice; în apropiere se aflau statui 
ale zeiţei victoriei, Nike, altare pentru ofrande, si 
busturi ale unor atleti de seamă care învinseseră 
în Olimpiade si în alte jocuri ale Greciei antice. 
Deasupra agale se găsea gore superioarà 
(fig. 48, stînga jos), o piaţă servind ca loc de adu- 
nare si ca punct de desfacere a unor mărfuri de 
calitate, ca vestitele oale şi ţesături de Pergam. 
Deasupra agorei se întindea o vasta terasă pavata 
cu marmură, acolo allindu- se Altarul lui Zeus, cu 
celebra lui friză care înfățișa, pe plăci de 





mură, lupta zeilor, ca întruchipări ale luminii și 
ordinii, contra giganților, reprezentind intuneri- 
cul şi haosul. Creat pe la anul 180 î.e.n., acest 


triumf artistic al perioadei eumeniene era privit 
de mulți cunoscători contemporani ca una din cele 
șapte minuni ale lumii antice. Cum atit 
tia, Cit şi sculpturile sînt de importanţă majora, 
acest altar va fi discutat în secțiunea 


construc- 


următoare 

Pe nivelul imediat următor, deasupra Altarului 
lui Zeus, se gasea lăcașul închinat Atenei Polias, 
protectoarea ii po ȘI pazitoarea legilor şi a vie 
ŢII orășenești. Sanctuarul ei (fig. 48, centru) era un 
grațios templu doric, mai mic decir Partenonul, 
avînd la capete porticuri cu șase coloane, iar pe 
laturi cite zece coloane. Acest loc era încadrat de 
o colonadà cu două niveluri, in formă de L, cons 
titund un fel de curte unde se înălța monumentul 
de bronz care amintea de victoria lui Attalos I, 
tatăl lui Eumene, asupra galilor (fig. 49 si 50). 
Această colonadă servea şi ca fațadă a marii bi- 


blioteci din Pergam, care foarte potrivit se gasea 
aici, în lăcaşul Atenei, zeiţa rațiunii, contempla- 
dei şi înţelepciunii. Cea mai valoroasă parte a 


bibliotecii era cuprinsă în patru încăperi de la etaj, 
pe o dcm de aproape 45 m Si o latime de peste 


14 m. Aşezate pe rafturi de piatră, din care unele 
se mai păstrează, stăteau vechile manuscrise, des- 
pre care se spune că ar fi tost 200.000 | la număr 


pe vremea attalizilor. Biblioteca din Pergam riva 


liza cu cea din Alexandria, amîndoua fiind cele 
mai mari din antichitate. Ulterior, yw ce majo 
ritatea celor 500.000 de volume de la Alexandri 





89 





au fost arse în timpul unei răscoale contra lui Ce- 
ar, Marcus Antonius a dăruit Cleopatrei întreaga 
colecue din Pergam. 

Mai jos de lăcaşul Atenei era teatrul (fig 48, 
entru stînga), construit sub Fumene al II-lea, în 
jurul anului 170 î.e.n. 

Zece mii de spectatori puteau lua loc pe cele 
78 de bănci semicirculare săpate în coasta dealu- 
lui. Dedesubt se afla platforma în formă de cerc 
i orchestrei, unde corul se producea în jurul unui 
mic altar închinat lui Dionysos, ca si clădirea pà- 
rată a scenei pentru actori. 

Aşa cum regii attalizi dominau viaţa cetăţii, 
onstituind vîrful pirane sociale a regatului lor, 
tot astfel reședința regală se afla în punctul cel 
mai înalt al oraşului. Ulterior, cînd Pergamul a 
cāzut sub dominaţia Romei, o parte din palat a 
fost demolată pentru a face loc marelui templu 
corintic ridicat în cinstea împăratului Traian (fig. 
48, centru sus). Din această poziție înaltă, regii 
Pergamului puteau supraveghea o mare parte a 
bogatului lor domeniu. Munţii dinspre nord fur 
nizau argint si cupru pentru baterea monedelor 
atit de necesare în comerț si pentru plata solda- 
ilor. Din aceeași veneau, de asemenea, 
cantităţi de rásinà si catran, foarte căutate în 
onstructia de nave, ca și marmură pentru edificii 
$ sculpturi. În jurul Pergamului se desfășura o 
adevărată prg începînd cu piscurile mun- 
telui Ida și ale lanţului muntos din jur (pe ver- 
antele căruia curgeau riurile ce udau văile fertile 
si cîmpiile întinse), pînă la apele sclipitoare ale 
Mării Egee, dincolo de care se afla țărmul patriei- 
mame greceşti. 


regiune 


Ca si Cresus, attalizii din Pergam erau vestiți 
pentru marea lor bogăţie, demi ca un attalid* 
fiind o expresie folosită de Horaţiu si de alți scri- 
itori latini. După normele de mai tîrziu însă, at- 
talizii trăiau relativ modest, iar reședința numită 
de obicei „palatul regal“ era în fapt o grupare ne- 
regulată de mici clădiri, amplasată printre crin- 
guri şi grădini și modificîndu-și configurația odată 
cu schimbările survenite în soarta și rangul cir- 





flau aici de locuit ce dā- 
deau spre curți cu coloane, încăperi pentru cultul 
dinastic, o cazarmă pentru garda regală, o vistierie 
și mai multe depozite de fiefuri, grine si arme. 

Etalarea bogăției era totuşi mai puţin vădita 
în resedintele regale decît in marile edificii pu- 
blice construite de attalizi si in darurile făcute cu 
Ostentatie unor Atena sau Roma. Mai 1m- 
portant pentru regii attalizi decît mărimea şi opu- 
lenta reședinței lor era apropierea de templele zei 
lor pe care le-o oferea poziţia acesteia. Atit sim 
bolic cit şi practic, reședința lor era situată acol 
pentru a domina oraşul ce se întindea dedesubt 


muitorilor. Se a camere 


orase ca 


De jos, toţi ochii se îndreptau spre m árequl grup 
de clădiri, astfel cà páguis da pian „în sus“ atit 
psihologic, cît și propriu-zis, către locul de unde 


regii și zeii le cîrmuiau viaţa. 

Planul cetăţii susținea astfel cu abilitate ideea 
monarhiei stăpînitoare. Sus, acolo, sub raport atit 
topografic cit si politic, era regele, deasupra 
rului său, în ochii căruia se i u. Chiar 
din viaţă regele se bucura de prer rogativele divine, 
de pildă o statuie votivă în faţa căreia, pe un al- 
tar, ardeau boabe de grîu parfumate, şi o serbare 
anuală în cinstea lui. Acest statut semidivin, legat 
de dreptul regelui de a cîrmui, slujea scopurilor 
practice de a obține supunere în faţa legilor lui, 
de a usura strîngerea impozitelor (deseori sub forma 
unor ofrande pentru zei) si de a uni populaţiile și 
facțiunile conduse de el. La acest proces de zeifi 
care contribuiau intelectualii si artisti aduşi de 
rege la currea sa, operele lor fiind privite cu res- 
pect «i admiraţie de masa poporului. Localnici și 
străini laolaltă erau copleșiți de dimensiunile im- 
punătoare ale arhitecturii și sculpturilor. 


popo 


asocia cu zeii. 


Pompa si opulenga caracteristice modului de 
viaţă elenistic era o abatere marcată i la simpli- 
tatea si noblețea austeră a ^ eacului al V-lea î.e.n. 
Măreţia a dev enit grandoare, iar multe monumente 
erau înălțate nu pentru a-i cinsti pe zei, ci pe reg 
care încă din timpul vieții luau un statut ue A 
vin. Accentul nu se mai punea pe idealismul abs- 


tract și pe universalitate, ca în epoca precedentă, 








mura cute mai tîrziu de artişti elenisti s 











i pe glorificarea individului. În decursul vremii, 


totuşi, s-au Înregistrat progrese nete în arta COn- 
trucţiilor. Arhitectura domestică a trecut pe primul 
plan, iar arhitecţii din Pergam au depășit metoda 


implă, cu stilpi si lintouri, a perioadei elenice, fo- 
sind arcul şi bolta la porţile oraşului şi în sis- 
temul subteran de apeducte si canale. Sub raport 
arhitectonic şi cultural, Pergamul a constituit le- 
gătura dintre perioadele greacă şi romană. Aceasta 
era deci imaginea strălucitei cetăţi cu mii de sta- 
tui, reliefuri sculptate, picturi murale si cărţi, lo 
suită de filosofi, cărturari, scriitori, artiști si de 
matori de lux şi placeri. 


SCULPTURA 


au existat din belşug, dupa 
ite știm, în tot orașul Pergam, exemplarele demne 


Deşi lucrāri sculpturale 


de atenţia posterităţii se aflau pe două din tera- 


ele acropolei. În locul rezervat templului Atenei, 


imediat sub nivelul reședinței regale, flancată de 
templu într-o parte si de colonada in forma de 
L a bibliotecii în cealaltă, era o curte spațioasă îi 
Attalos I a înălțar monumente sculpturale 


are 


ce-i comemorau victoriile. Grupurile comandate 
de el erau deja doi 
III-lea î.e.n. 


mul sfert al culci al II-lea, 
clădit 


II-lea, a 
Din 


vestita lui 

cele două perioade sînt cunoscute ca prima 
i a doua şcoală din Pergam, dar cum intervalul 
dintre ele este de nici cincizeci de ani, se poate ca 
mii sculptori să fi lucrat la ambele proiecte, sau 

nu, să fi contribuit la pregătirea doza si e 

or. Toate originalele de bronz ale primei. școli s-au 
pierdut si pot fi studi ate numai după copii de mar- 
sau ro- 
nani. Majoritatea sculpturilor celei de-a doua 
scoli ne-au rămas, mulţumită bunelor rezultate ale 
ăpăturilor arheologice germane de la finele seco- 


în ultimul patrar al vea 


ului al Pe terasa de mai jos, în pri- 


î.e.n., fiul şi urmașul 
Altarul Zeus 


punct de vedere 


ui, Fumene al lui 


fig. 51) cu friză. 


LOTIC, 


dacă 


ului trecut, şi por fi văzute la Muzeul Pergamon 
din Berlinul răsăritean. 

Principalele opere ale primei şcoli erau două 
nari manone de bronz, compus fiecare din nu- 
meroase figuri. Unul comemora biruinţa lui Attalos 
asupra regatului seleucid vecin, dar nu avem decît 
»suține detalii din acest grup. Celălalt comemora 
victoria mai mare obţinută anterior de Attalos asu- 
pra triburilor nomade de gali ce năvăliseră in 
F uropa, peste Helespont, în Zona din nordul I T 
gamului. Din această provincie, numită Galatia, 
galii erau o permanentă ameninţare la adresa ora- 
selor greceşti dinspre miazăzi. Predecesorul său ii 
imbunase plătindu-le tibut, dar Attalos I a respins 
această soluţie. El s-a opus invaziei lor cu forţa ar- 
mată, iar rezultatul luptei date la vreo cincizeci 
de kilometri est de Pergam a fost destul de hotră- 
ritor ca să-i menţină pe gali la distanță timp de 
o generaţie. Consecințele s-au dovedit ample, toate 
orașele si regatele greceşti rasuflind usurate. 





Galii cei crunti inspiraseră atîta teroare gene- 
rală, încît infringerea lor a luat, în imaginaţia po- 
pulară, un caracter cvasi-supranatural. Attalos era 
aclamat pretutindeni cu denumirea de Soter („Sal- 
vatorul“, învingătorul), iar după ce a alipit noile 
teritorii dobindite, el şi-a luat titlul de rege. U Jl- 
terior regele Attalos Salvatorul s-a lansat cu în- 
drăzneală într-un program de inm musetare a ora 
sului său, apelind la serviciile celor mai buni artiști 
greci disponibili. Avînd aceeaşi zeiță protectoare, 
Perg aul a început să capete statutul unei a doua 
Atene, iar cirmuitorul ei pe cel a unui campion 
politic si cultural al elenismului. 

Părţi din monumentul înălțar de Attalos în 
amintirea victoriei sale asupra galilor pot fi vā- 
zute în numeroase muzee. Gal murind (fig. 49) și 
Gal cu soția sa (fig. 50) sint cele mai vestite re- 
prezentări de persoane ce ne-au parvenit din an- 
üchitate. Ele făceau parte dintr-un mare grup 
sculptural așezat pe o platforma ireland avind 
circa 3 m în diametru. În centru se găsea un soclu 
cilindric, înalt de peste 2 m, pe care se aflau lup- 








titorii victoriosi din Pergam, vrăjmașii lor fiind 
plasați dedesubt, pe trei trepte coboritoare. 
Gal murind (fig. 49) este un reusit exemplu de 
patos elenistic. Sculptura i| reprezintá pe trimbi- 
sasul care sunase chemarea de ajutor; razboinicul 
ănit mortal s-a tras cu greu deoparte din viltoarea 
uptei pentru a-și întîmpina singur sfîrșitul. Ochii 
S sint fixaj in pámint, unde se aflà sabia, trim- 
bita si alte părți din echipament. Muribundul se 
sprijin . slàbit, într-un brat, mindru si sfidàtor 
pina la cap at, pe cînd sîngele i se scurge încet prin 
rana larg deschisă din piept. Expresia plină de su- 
ferinşă a feţei este redată cu o intensitate nemai- 
tilnità pînă acum în arta grecească. Musculatura 
puternică dar brută a trupului său viguros, mult 
deosebită de cea a suplilor atleți greci, îl aratà ca 
fiind barbar. Alte contraste le gasim la păr, uns 
ibundent, încît pare o coamă de cal, la mustață 
iciodată întilnită la greci și romani) și la colie- 
rul de aur rasucit pe care îl poartă în jurul gitu- 
lui. Toate aceste detalii atent reprezentate dove- 
desc interesul epocii pentru om ca individ, pentru 
ele trăsături ce disting între ele popoarele și, mai 
des, pentru dorința artistului de a trezi simpatia 
ivitorilor. Astfel, printr-un proces de empatie, 
ulprorul îi implică pe aceștia în scena descrisă. 
Spectatorul contemporan simţea atit atracţie, cît şi 
repulsie în fata unui asemenea subiect, incercind 
deci o puternică reacție emoţională. | alk bà- 
tăliei rămase pe cîmpul de luptă, precum și alte 
detalii realiste sînt folosite nu atit pentru fideli- 
atea redării, cit pentru a-i crea spectatorului un 
entiment de participare. Torodată acesta era in- 
itat să sesizeze, dincolo de rănile fizice, suferinţa 
spirituală a ràzboinicului, învins dar mindru si re- 
luzînd să-și accepte soarta. 





Efectul Ur al celeilalte sculpturi, Gal cu 
ţia sa (fig. 50), nu este mai puţin marcat. Era 
obiceiul a Aa să-și ia cu ei femeile si copiii în 
campanie. Intelegind cà e învins și fiind prea min- 
dru pentru a se “lăsa dus în sclavie, galul tocmai 
i-a ucis Soţia și se uită temător peste umăr, la 
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în piept. Sentimentul de disperare este sporit de 
felul cum atirná veșmintele femeii, în cute adinci, 
cu umbre întunecate. 

Ambele reprezentări creează spectatorului o emo- 
ţie puternică prin aceste remarcabile personaje care 
privesc cu atita curaj moartea în faţă. 

Celei de-a doua şcoli din Pergam îi sînt atri- 
buite toate lucrările relizate în timpul domniei lui 
Ee al II-lea, cîrmuitorul sub care cetatea a 

tins apogeul gloriei și puterii ei. La fel ca tatăl 
său mai înainte, Eumene al II-lea i-a infrint și el 
pe gali, iar prin Altarul lui Zeus a dus mai de- 
parte tradiţia  înălțării de monumente votive 
Acesta constituia cel mai mare monument al ora- 
sului și una dintre cele mai de seamă creaţii ar 
hitectonice si sculpturale din epoca elenisucă. Si 
el era menit să glorifice regalitatea și să demon- 
streze întregii lumi greceşti contribuţia lui Eumene 
la cauza elenismului în lupta contra barbarilor. 
Prin eforturile asidue ale arheologilor germani este 
azi posibil să considerăm Altarul lui Zeus practic 
drept original. Începînd din 1878, el a fost excavat 
bucată cu bucată, cu nespusă trudă, iar după o ju- 
mătate de veac de studiu întregul monument a fost 
reconstituit la Muzeul Pergamon din Berlin. Ves- 
ut în întreaga lume antică, altarul este denumit de 
Sfintul Ioan, în primii ani ai erei cresune, „scau- 
nul domnesc al Satanei“. Numele pare să se dato- 
reze asemănării construcției cu un tron imens, ca 
si zeilor și demonilor págini reprezentaţi pe friză. 
Deşi interesul principal rezidă în sculptură, edifi- 
ciul atrage atenţia și sub raport arhitectonic. 

Altarul propriu- zis, pe care se ardeau anima- 
lele jertfite $i alte ofrande, era o estradă mare de 
piatră situată în curtea interioară. In des alta- 
rului se afla o împrejmuire în formă de U, numita 
temenos (fig. 52). Clădirea se înălța pe un podium, 

o platformă cu cinci trepte, deasupra căreia se ga- 
sea marea friză, înaltă de peste 2 m si lungă de 
320 m, înconjurînd întregul podium, trecînd şi pe 
partea interioară, de ambele laturi ale scărilor, ȘI 
ingustindu-se pe măsură ce acestea urcau. La limi- 
ta inferioară a frizei se afla o mulură, iar deasu 











pra ei un sir de denticuli. Aceste blocuri în formă 
de cărămizi susțineau o colonadă ionică ce încon- 
jura construcția paralel cu friza. Deasupra colo- 
nadei era un antablament fără friză, cu un al doi- 
lea sir de denticuli ce susțineau acoperișul, totul 
fiind încununat de mai multe statui rotunde de 
ei și de animale mitologice, aşezate în diferite 
puncte de-a lungul marginii acoperămîntului. 

Concepţia despre spaţiu, asa cum o ilustrează 
Alea al lui Zeus, se deosebește de cea din veacul al 

-lea. În perioada mai veche, altarul era amplasat 

alara templului, iar riturile se sávirseau pe fun- 
dalul colonadei exterioare. În perioada elenistică, 
concepţia despre spaţiu cuprindea și un anumit in- 
teres pentru adincime. Astfel, în cazul Altarului lui 
Zeus, spectatorul privea înăuntrul unei curți in- 
terioare ce cuprindea altarul și nu spre un plan de 
fundal. Spaţiul mai larg dintre coloane invita si 
el ochiul spre interior, pe cînd intercolonamentul 
mai strins din veacul al V-lea contribuia la con- 
tinuitatea planului. Deoarece concepţia elenistică 
implică aceleaşi elemente constructive ca şi stilul 
grecesc anterior, Altarul lui Zeus este mai mult o 
ariație pe tema formelor din secolul al V-lea 
decît o abatere radicală de la acestea. Coloanele, 
antablamentele si pereţii interiori, conform tra- 
ditiei grecesti, definesc net limitele in spațiu, si nu 
vem încă nici o aluzie la nemărginire, la in- 
Init. 





Efectul general produs de Altarul lui Zeus, 
ca întreg, este cel al unui templu grecesc — Par- 
enonul, de pildă — întors cu susul în jos. Sim- 
plitatea demnă a templului doric mai vechi de- 
indea de integritatea lui structurală. Coloanele 
erveau scopului logic de sustinere a elementelor 
uperioare, iar porțiunile sculptate se aflau sus, 
mpodobind, dar nu dominînd întregul. La Per- 
sam, ordinea tradiţională este răsturnată. Friza, 

cotită mai importantă, este plasată jos, spre a 
ti văzută mai bine de aproape, la nivelul ochi- 
lor. Pentru a se respecta tradiția există si o colo- 
adă, dar pusă deasupra frizei, unde nu mai are 
ici un rol constructiv. Structuralitatea ca prin- 





călăuzitor făcuse loc decoraţiei ca scop în 


cipiu 
apt cedase în fata sculp 


sine, iar arhitectura de f 
turii. În cazul Partenonului, friza decorativă a 
sese inclusă pentru a da o anumită varietate unei 
unități ce altfel ar fi putut părea monotona. Alta 
rul lui Zeus, pe de altà parte, cu friza lui cople- 
sitor de variată, isi a cos unitatea prin c carac- 
terul regulat al colonadei. Ca să spunem asa, tih- 
nita dramă arhitecturală greacă devenise acum o 
melodrama. 

Subiectul frizei este familiara luptă dintre zei 
s giganţi. În reprezentarea curenta a acestei scene, 
se obișnuia să se includă cei doisprezece zei ai 
Olimpului şi un număr egal de adversari, dar aici 
lungimea fără precedent a spaţiului disponibil 
cerea o participare mult mai numeroasa. Aproape 
sigur, cărturarii bibliotecii au fost solicitaţi să al- 
catalog de zeități, cu atributele si în- 
soţitorii lor, pentru a putea fi folosite cit mai 
multe figuri. Totuși, această proliferare ! mitolo- 
gică depășea, se pare, cunoştinţele grecului de rînd, 
fel că s-au introdus „note de subsol“ prin gra- 
varea numelor lînga figurile mai puţin cunoscute. 
O altă influenţă intelectuală o gasim în tratarea 
alegorică a vechii teme de bătălie. Credinţa lite 
rală în zei ca atare era în bună parte un lucru 
desuet, iar cărturarii locali interpretau divinitaţile 
ca personificari ale forţelor naturale, reprezenti înd 
fenomene ordonate, benefice, pe ci ind giganti sim- 
bolizau uraganele, cutremurele și inundaţiile. 


càtuiasca un 


Narațiunea începe pe latura interna a podiu 
mului, în faţa treptelor si, avansind paralel cu 
acestea, se desfășoară spre sud și în jurul coltu- 
lui, spre est. Pe parcurs apar principalele perso- 
naje ale dramei: Zeus și confrații sai olimpieni, 
în lupta pe viață si pe moarte cu Cronos, tatăl 
sprijinitorii acestuia, hainii titani 
de asemenea, Helios, zeul-Soare 
fratele ei, Eter, 


lui Zeus, și cu 
s giganti. Apar, 
Hemera, zeiţa înaripată a zilei; 
duhul aerului; zeița Lunii si alții, ca Hecate, zeița 
lumii subpámintene, Artemis, zeița vînătorii ŞI 
Heracles, tatăl lui Telef, întemeietorul legen- 
dar al Pergamului. Bătălia se dă între forţele în 
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tunericului — giganți — şi duhurile luminii. În cele 
patru panouri reproduse în figura 53 Zeus e 
rătat, în mod destul de potrivit, luptindu-se cu 
nu mai puţin de trei titani odată. Eis viguros 
al zeului, drapat într-o mantie invirtejità, isi ia 
avînt pentru a-i lovi pe giganţi cu lancea şi cu 
trăsnetele sale. Desi cea mai mare parte a bra- 
ului lipseşte, vedem mîna zeului în colțul din 
stînga sus al pan ului. Titanul din stînga jos a fost 
l lovit de un trăsnet (redat ca o a asc 

yita cu coada din frunze de acant). Al doilea să 
gant se află in partea opusă, cu trüpul încordat 
de groază înainte de primirea loviturii. În panoul 
din extrema dreaptă, Porfirion, căpetenia titani- 
lor, este reprezentat din spate. De la urechile de 
animal pinà la picioarele în formă de șarpe el 
este un personaj fioros, groaznic, apárindu- se cu 
o piele de leu impotriva wultarului [ui Zeüs, care 
i| ataca de sus, şi împotriva trăsnetelor cu care 
puternica divinitate se pregăreșe să-l 


deja 








lovească. 
r rmeaza frumosul grup ce descrie rolul jucat 
de Atena, protectoarea orașului (fig. 54). Ea apare 
il al "ps panou, cu un scut pe braţul stîng, 
apti 1 f C renr rie Y X " yir P 

cînd cu dreapta de păr un gigant înaripat și 
impingîndu-l spre pămînt, unde şarpele ei sacru 
ii poate da mușcătura fatală. Un moment patetic 





7 z 1 . . 
este oferit de mama gigantului, 


te o Geea, zeița Pā- 
nintulul, 


int redată ca un tors ce se înalță din pamint. 
Dei este de partea zeilor, Geea o imploră din 
priviri pe Atena să crute viața fiului său raz- 
vrátit. Atributele Geei se vad in cornul abunden- 
iei, pe care îl poartă in mîna stingă, plin cu roa- 
dele bogate ale pămîntului mere, rodii şi 
struguri, cu frunze de viţă si un con de brad. 
Deasupra ei inalță zeița Nike, 
toria Atenel. 








simbolizind vic- 


De p ~ " na ` ^41 1 
PES e e culme e: reasca, pe faya umbritá 
inspre nord acţiunea coboară treptat spre tări- 
mul duhurilor apei, care îi izgonesc pe giganţi 
nul gonesc giganţi, 
dincolo de celălalt 
ei se îneacă, 
Eladei. Pe 


mare, unde 
entări ale riurilor 
à n sensul scărilor apar 
Tumultuoasa acţiune începe 


colţ al scării, în 
Vedem aici reprez 
fata vestică şi 1 





j cealalta 
parte a scárii, unde sint redate zei eităţile pámintu- 
lui, si terminindu-se aici, cu cele ale mării. Acest 
două grupuri sînt separate de lăţimea scării ca 


și se încheie în planul terestru, plecînd din 





si de așezarea lor la începutul si si ama- 
ricului conflict dintre forţele binelui 31 ea ale 

răului 
Friza în ansar mblu este o realizare tehnică de 
mînă si a fost executată de o școală de 
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redarea aproape compieta 
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folo esc dir plin lumina si umbra, dezvaluie 
stáp inirea desivirsità a materialului. Tratarea 
i virte] forme ce se zbat si de 
iu atit de întins este 
riza dorică traditio- 


sus! 






















sală îsi asigura unitatea prin acţiunea momentană 
de pe metope, întreruptă cu regularitate de către 
trigli ti ici unitatea se naste din i 
ontinuitatea mişcării. Diago paide viguroase ȘI 
O le "C2 il miscàr Sint mapas in 
episoade distincte prin sročedal serpilor încolă- 
in “cucindu-se încoace si încolo, ei sint semne 

incti care separă scenele și, toti date, ele 
nente de legătură în cadrul compoziţiei, ducind 


2 . 
ea de la un grup la altul şi generînd o sen- 


permanenta z ircolire 








ză cu Gal murind si Gal 

va o deplasare stilistică 
i Me 

ea de-a doua. Ambele fac 


vente dintre populaţia 


Comp: arînd 






de la prima şcoală 
aluzie la ciocnirile o 
Pergamului si gali. Dar, în contrast cu interesul 
aproape morbid pentru suferință din lucraril mai 
vechi, divinitát gate pe Altarul lui Zeus îi 
ucid pe giganți cu un fel de veselie și degajare. 
În loc de a simţ compe isiune pentru v ictime, pri- 
vitorul incearc i un fel de uimire în fata modali- 




















tăţilor ingenioase născocite de zei pentru a-și li 
chida inamicii. Ambele şcoli recurg la patos, dar 
în exemplele mai vechi compasiunea spectatorului 
era stirnità prin mij jloace simple, directe. Des 
marea friză ne prezintă lupta dintre zei și giganţi 
avem de fapt aici o redare alegorică foarte strā- 
vezie a războiului dintre Pergam și gali. Locuitori 
miri în pe nfățişaţi sub foi mà de zei, au de 
venit personaje supraomeneşti, pe cînd giganţi, 
ale căror trăsături seamănă mult cu Mena galice 








din perioada anterioară, sint acum nişte monștri 

În locul realismului sincer al sd de mai 
in ainte, povestea este spusă cu limbajul melodra- 
mei, însoțit de o anumită grandilocvenţă vizuala. 
Fa este, ca să zicem așa, adusă pe scenă şi redată 
cu gesturi si atitudini teatrale. Gama emoţională 
este foarte întinsă, începînd de la groaza cum- 


plită pe care 


stirnesc monstri cu aripi enorme, 
capete de 
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incolăcite, care amintesc de făpturile preistorice 


grotesti ce 





populau lumea la inceputurile ei. În- 





v.d. ` | QU 
păimîntați la vederea acestor forme besnale, 
spectatorii contemporani erau probabil covirșiț 
de milă faţă de Pămîntul-mamă ce implora cru 
(are pentru monstruoasa ei progenitură, trecînd 


poi de la 
testi ale gr 
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pe ticăloși, pub 





tipurilor corporale, fizicul functio 
/ murind s-a transformat în forţa 
herculeană a atletulu: profesionist, care se simte 


mai bine în arenă decît pe cîmpul de luptă. 


| Altarului lui Zeus, 


1 cimi este 





structur! 


a remarcat că ine ad 





în comp "ita arhi chiul fund atras către 
în ; sculpturi — 
i numai lateral, in plan, ci este 
înainte si înapoi, p2 direcția adin- 
imii. Fiind vopsit albastru, fundalul de marmură 

mai oferea o limită solida, ci se dizolva în 
tmosferà. Pentru a scăpa din plan, unele figuri 
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i 
in interior Inc his. 








ochiul nu se misc: 
permanent atras 








de pe marea friză ies în afară atît de pronunţat, 
încît devin aproape rotunde; altele chiar pásesc 
spre exterior din friză si se susțin îngenunchind 
pe marginea treptelor. Umbrele intense aruncate 
de altorelief sporesc acest efect. Astfel, planul bi- 
dimensional al stilului elenic se imbasta este aici, 
sugerînd o anumită adincire. 

O comparaţie generală a stilului elenistic cu 
arta ateniană din veacul al V-lea î.e.n. ne lasă o 
impresie de discordanta, nu de armonie; o mărime 
covirsitoare, nu dimensiuni restrînse între anumite 
limite; un emotionalism dezlânţuit, în locul unei 
prezentări raţionale; virtuozitatea triumfind asu- 


pra rafinamentului respectabil; melodrama inlo- 
cuind drama; varietatea prevalind asupra unitați. 
Ca sà exprimăm concis, cultura ateniană pu- 





nea accentul pe om; cea elenistică, pe supraom. 
Nemaifiind stăpîn pe propria-i soartă, omul ele 
nistic se cufunda în zbuciumul si tensiunile unor 
circumstanţe aspre, pe care nu le mai putea con- 
trola. 





PICTURI, MOZAICURI, ARTE MINORE 


Datorită trăiniciei lucrărilor în piatră, avem azi 
mai multe sculpturi antice decît orice alte forme 
de artă. Clădirile au fost demolate, pentru a se 
lua materialele, si înlocuite cu altele Statuile din 
bronz, enerale prețioase și fildeş erau p sine prea 
valoroase pentru a supravieţui ca atare. 

antichităţii au fost arse ori s-au îm bem li 
decursul vremii, astfel că volumele lor ne-au rămas 
doar sub forma unor copii imperfecte, făcure de 
cribi medievali, sau prin citate răzlețe în alte 
arti, Notaţia muzicală din manuscrisele antice 
nu putea fi înţeleasă de aceşti copisti, care pînă 
la urmă au omis-o. Mozaicurile și ceramica au 
avut o soartă mai bună, dar si ele au fost ori 
sfárimate, ori luate de cuceritori sau colecționari. 
Dintre toate artele vizuale de seamă ale antichi- 
tăţii, pictura a suferit cel mai mult ravagiile timpu 
lui, iar num rul de lucrări rămase 
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o idee despre felul cum arăta această artă în ope- 
rele ei cele mai bune. Din cauza acestei situaţii, 
se poate conchide, superficial, că sculptura era cea 
mai importantă artă. Sursele literare atestă Însă 
răspîndirea artei picturale si consideraţia pe care 
i-o acordau cei vechi. Faima diferiților pictori, 
ca şi apreciet ea critică a operelor lor, ne arată 
clar că pictura nu era cu nimic mai prejos decit 
sculptura ori arhitectura. 








e aaa un sciitor din epoca romană, de- 
scrie lucrările legendarilor Polignot și Apolodor, 
pictori atenieni din veacul al V-lea î.e.n. Primul 
a elaborat principiile desenului pers ctivic; al 
doilea era vestit pentru folosirea luminii și umbrei 
i pentru gradaţia fină a culorii. Pausanias mentio- 
ează existența multor picturi la Pergar n. Prag- 
mentele excavate ne dezvăluie că pereţii interiori 
ai templelor şi ai clădirilor publi erau frecvent 
decoraţi cu panouri pictate şi că aveau dungi colo 
rate sugerind realist textura marmurei. Alte frag- 
răzlețe de pictură ne spun că locuitorilor 
gall senul, verdele, rozul 
în contrast cu roșul, albastrul și brunul i 
"ns. Pictatile din palat foloseau motive anim 
reale lei, tauri ce se nàpustesc — sau ima 
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le plăceau culorile vii 














ginare tritoni, grifoni. Interioarele camerelor 
erau adesea împodobite cu frize pictate similare 
celor sculptate. Pereţii, în specia al la camerele 


mici, erau pictați cu panouri, coloane si pilastri 
ce aruncau umbre în mod realist, creind iluzia spa- 
țiozității, Scriit torii antici ne relateazà 
picturilor erau deseori luate din m iti logie Ori din 
surse literare ca Odiseea, de pilda. Ştim de ase- 
menea că pictura elenistică reda frecvent scene 
le ge n, adică subiecte obișnuite din viaţa cotidiană. 


că subiectele e 


u toate că picturile originale nu mai există, 
pină Ls noi ajungînd doar fragmente de mozaic 
: de ceramică pictată, cOpii bine păstrate ale artei 

1 Pergam s-au mer în orașele greceşti din sudul 
celis mai ales la Herculaneum. Acest oras fu- 
ese, conform tradiţiei, intemeiat de Hercule (He- 
racles), al cărui fiu Telef a fondat Pe :rgamul, in- 
tre cele două cetăţi existind aşadar o legătură „de 


familie“. De fapr Herculaneum a ajuns o ediţie 
ulterioară, „burgheză“, a Pergamului mai bogat şi 
aristocratic. Atit Herculaneum cît si orasul Pom- 
pei din apropiere au fost brusc ingropate sub o 





ploaie de cenușă si piatră vulcanică după erupția 
Vezuviului în anul 79 e.n. Redescoperite in secolul 
al XVIII-lea, cele două orașe ne-au oferit nume- 
roase picturi si mozaicuri aproape intacte. Gustul 
predominant era elenistic, iar clienti 1, care 
prelerau teme tradiţionale, comandau regulă 
copii după opere celebre, și nu lucrări ori- 
ginale. 








Hercule gásindu-l micul sáu fiu Telef este 
o adaptare dupá un original aflat la Pergam. Per- 
sonajul înaripat din dreapta sus i-l arată lui Her- 
cule pe fiul lui, Telef, pe care îl vedem în coltul 
din stînga jos, printre animale sălbatice, sugînd 
le la o căprioară. Locul acţiunii este E. 
simbolizat de impunătoarea femeie așezată. Lîngă 








aceasta se vede un coș cu fructe, iar în spatele ei 
n faun ságalnic cîntă din nai, ţinînd un toiag 

ovoiat de păstor. Culoarea este, în cea mai 
mare parte, sepia și brun-roșcar, marcată pe alo- 
curi cu tente mai deschise de albastru, ode ŞI 
crem. Figurile apar pe fundalul cerului, care le 
proiectează ca un fel de relief sculptural. Dra 
peria şi modelarea Arcadiei încununate cu flori ne 
sugerează un relief în marmură, iar trupul puter- 
nic, musculos al lui Hercule e redat ca o statuie 
rotundă în bronz. 


1 


Cum sculpturile antice i erau de obicei pictate 
in culori vii, jar relief aveau uneori peisaje 
pictate în fundal, stolptara:s ȘI pictura erau, evident, 
strîns asociate în mintea spectatorului din epoca 
elenistică, si ar trebui, poate, să le co 








nsiderăm arte 
complementare $i nu autonome. Pictura era mai 
potrività in interioare, pe cind rezistenta pie 

la agenţii atmosferici recomanda reliefurile 7n 
marmura BCRED exterioare, Din operele ce ne-au 


rămas reiese clar cà intenţia vizuală și efectul ex- 
presiv ale Serv a arte erau strins legate şi că 
nici una din ele nu se putea considera superioară 
celeilalte. 102 











LA dcs à : 
Mozaicul O arta ce işı are izvoarele 1n an 





tichitatea timpurie era mult apreciat la Per- 
gam pentru decorarea pardoselilor şi a pereţilor. 


Ca şi mai tîrziu, în cpoca romană, pentru pardo- 


seli erau preferate modele geometrice, iar pentru 
pere reprezentări de subiecte mitologice, „peisaje 
și scene de gen. Compozițiile sie i din mici 





narmura ori ceramica, 


cubus sau bucăţi de piatră 
sea Un mo- 


numite tesserae, care se 

zaic lucrat de Hefaiston, care 
1 . ^ w . 

podea a unei încăperi, are cei 











-un desen geometric plin de culoare, cu resserae 
marmură neagră, roşie, galbenă, albă si gri 
EG 1 > [1 lel 

5). Dincolo de acesta se află un model o 





in alb și negru. La exterior 





atā de aproape un metru, cu un atit de 
iat, încât nu găsim nici O repetare pe toată lun- 


gimea de peste 13 m. Pe un fond 








ie imple- 
tesc flori COlOrate, crini exotici, coarde de vita SI 


1 » P. I 9 . » 5 
felurite fructe, toate cu umbriri delicate, Pe alo- 


putti, amoras înaripaţi, simbolizind iubirea, se 


uri lăcuste mănîncă frunze de acant, sau mici 


| 
hirjonesc printre plante. 

Copii ale multor lucrări din Pergam s-au 
la He ic Pompei, Napoli şi Roma. 
zaicul de paviment ce redă fuga războinicului 
san Să, în faţa oastei lui Alexandru cel 
după bătălia de la Issos este o versiune pompeian: 
in mozaic (sec. I î.e.n.) după o celebră pictură 
elenistică mai vecl Potrivit lui Pliniu cel 
Bătrîn, cel mai renumit mozaist din antichitate 








era Sosus, care lucra la Pergam. Printre creaţiile 
sale cel mai mult copiate este una cu porumbei ce 
beau dintr-un vas de argint, iar un model căutat 
pentru sufragerii prezenta legume, fructe, peşti, ui 
picior de pui şi un soricel rozind o nucă (fig. 56). 

Pergamul era cunoscut si pentru ţesăturile lui, 
opsite cu substanţe P si minerale speciale, 
pentru obiectele sale din argint si bronz, pentru 
pietrele sale preţioase gravate, ca şi pentru cera- 
nca sa, cuprinzind atît olárie de uz curent, cît si 
figurine de teracotă. 





MUZICA 


Pergamul se identifică cu tradiția muzicală a ace- 
lei zone din nordul Asiei Mici pe 
tem sub numele de Frigia. Această muzică îşi avea 
i moduri, ritmuri, game, mijloace de 
3i instrumente caracteristice. Încă din se- 
ul al V-lea î.e.n. grecii atenieni aveau păreri 
erite în privinţa calităților tradiţiei dorice lo- 
e si a influenței crescinde exercitate de centre 
din afară. Un succes deosebit îl înregistra muzica 
pasională, aţițătoare a Frigiei. Melodiile compuse 

modul frigic provocau puternice reacții emoţio- 
instrumentului muzical numit 
frigian“ a avut un efect similar in aţiţarea 
imturilor. Acesta era un instrument cu ancie du- 
blà, al cărui sunet, deosebit de penetrant, semăna 
recum cu sunetul oboiului modern. Varianta cu 
un Singur tub se numea aulos, iar cea cu două 


care o cunoas- 





1 


naie, iar adoptarea 








vezi fig. 57) auloi. În traducerile din greaca veche 
imbele sînt deseori redate incorect prin „flaut 


Muzica dorica, pe de aita parte, folosea instru 


mente cu coarde, lira Sic hitara anticà, aceasta din 
urmă fiind tradusă greşit prin harfa^. Atit lira 
i chitara în muzica dorica, cît si aulos-ul in cea 
igică, erau folosite în special pentru acompa- 





nent la cîntecele, melodiile şi corurile executate 


e doua moduri, si doar în mult 





lásurà ca instrumente pentru execuţie solo de 
ătre muzicieni iscusiţi. În tradiția dorică lira se 

| i lru] cultului lui Apollo, grecii 
tribuind acestui tip de muzică valoarea de etbos, 
le creaţie cu caracteri etic; cit despre antos, instru 
nent legat de cultul lui Dionysos, acesta se aso- 
patbos-ul, cu simtirea puternică, şi avea o 
calitate senzuală ce genera insufletire. Pentru ate- 
nieni, aceasta însemna o separație a nàzuintelor şi 
a idealurilor lor un instrument, cu modul mu- 
implica claritate, reţinere, mode- 


zical respecti moc 
jasiunile. 


ratie; celălalt aţiţa 
easta deosebire de păreri se exprimă în nu- 


simţurile si stirnea 





meroasele reprezentări ale întrecerii muzicale din- 


tre olimpianul Apollo si satirul frigian Marsyas. 


10 








Conform unui mit străvechi, aulos- ul fusese inven- 
tat de Atena. Într-o zi, pe cînd cînta din fluier, 
Atena şi-a văzut chipul într-un luciu de apă. Ne- 
plăcîndu-i cg dial pe care trebuia să le facă 
în timp ce cînta, zeit , dezgustată, a aruncat in- 
strumentul. Marsyas, care se afla pe aproape, l-a 
găsit sl, încîntat de sunetul lui, l-a chemat la între- 
cere pe Apollo, imortalul patron al muzelor. Zeul 
a ales ca instrument respectab ila liră si, cistigind 
uşor întrecerea, a dovedit o dată mai mult că 
muritorii nu se pot compara cu zeii. Pentru a-l 
pedepsi, el a hotărît ca Marsyas să fie jupuit de 
viu. 


O reprezentare a acestui mit. din ecolul al 
-lea, atribuită lui Miron. o arată pe Atena, cal- 


mă si cumpănită, art incând i dispreț instrumen- 
tul ce-i deforma căsiițusiie fine, pe cînd Marsyas 
işi ridică brațele, surprins. Un basorelief din veacul 
al IV-lea, de la Mantineea (şcoala lui Praxitele) 
ne reprezintă desfăşurarea înt 








ii (fig. 57). De 
parte, asteptindu-si calm rîndul, şade zeul, cu 
lira sa; de cealaltă, Marsyas 
Între ei se află arbitrul. cri | muzical, stînd în 
picioare răbdător, dar cu cuțitul în mînă. Versiu 
nile din Pergami nu mai redau îi 
tîndu-l doar pe llo, victorios, într-o parte, 
în centru pe nenoroco: al Marsy is, cu încheieturile 
miinilor prinse de un copac (fig 58), iar în partea 
cealaltă, pe un sclav scit, . api iSi 
cuțitul cu un vădiu eene satisfacţie anti 
"pata (fig. 59). Alegerea pedepsei ca parte din 
iind reprezentat — si evidenta plăcere cu care 
artistul tratează acest subiect sinistru — era. desi- 
gur, menită să-l zguduie afectiv pe privitor. 


rece 


sufla extatic în aulos. 





trecerea, prezer 





wre 1$1 ascute 








Pedepsirea lui Marsyas oglindea 
rerile celor care nu agreau muzica 
vrut să pastrez 


probabil pă- 
irizică şi ar fi 
vechile tradiţii. Măsura influenţei 
lor asupra maselor o găsim în atitudinea acelor 
hlosofi care doreau să menţină echilibrul ŞI Or- 
linea î în stat. Platon, de pildă, nu admitea existenţa 
unor cîntăreţi la aulos în statul său ideal. căci. 
pentru el, acest instrument era „mai rău decît 
toate instrumentele cu coarde luate împreună“. El 


isi exprima categoric pre eferinta pentru „Apollo ȘI 
instrumentele lui, în comparaţie cu Marsyas si 


instrumentele lui“. Pina $i instrumentele mai com- 
plexe cu coarde erau respinse în favoarea celor 








simple, lira și chitara, pentru folosirea în oraşe, 
si a fluierului, cu care sa se înveselească la tara 
păstorii. Dar desi respingea aulos-ul, Platon face 
o curioasă concesie omenească acceptind melodii! 
frigice. Cele două moduri muzicale permi = n 
cetatea ; ideală erau cel doric, pe care filosolul îl 
numeşte „muzica necesităţii“, si cel frigic mit 


A : : m 
„muzica libertăţii“ Modul 
redind sunetul sau accent 
pericol şi de aspra hota- 


vedere un soi de 


doric era .ràz- 
articulat de 


de el 
boinic, 


: Ff: COREL 
omul viteaz in clipa de 


rire; desigur, filosoful are in 














muzică militară. Totuşi, menţinerea permanentă 
a unei asemenea atitudini marţiale era, se pare 
prea mult chiar din partea cetăţenilor utopie: sale 
si astfel Platon admite folosirea muzicii frigice „în 
vremuri de pace şi libertate de acţiune, cind nu 
există apăsarea ne esităţii | , 
Aristotel, desi in acord cu cele mai multe din- 


h ; CE SEn ge Io 
tre părerile muzicale ale lui Socrate si Platon, 


[^ 





avea ŞI ul obiec in. cra gr "S 
medi frigic alaturi de ce! | 
mai mult prin aceea cà resping se [aulos 





printre moduri ceea ce 
— amindova sint 
ceasta, 


emanatoare 


ul]; edd frigicul 
[aulos-ul | este printre instrumente 
iţatoare Poezia dovedește a 


2 i jM 
dezlàntuirea bahică si emotiile as 


este 


"A01 
, pasional Cc. caci 


toate 








sînt mai bine exprimate de [aulos] 61 'se potri- 
esc mai bine modului ! : decît oricărui altuia `. 
Trebuie să subliniem wistotel nu respingea 
total modul frigic, ci numai în cazul educaţiei 





tineretului. Pentru acest 
tent muz 





scop e] recomanda insi 
. 1 

Ca Cu rica, 
mai barbateasca . Mu ( 
mare entuz ind cea do: că 
„0 dispoziţie moderată, statornicà 





prea 
de regulă 


iasi n, pe t 


si a sumbrelor lor avertis- 
muzică frigică a cistiga 
in epoca elenistică, princi- 
simplă, calmă, 


in ciuda filosofilor 
insufletitoarea 
devenind, 
Traditia dorică, 





mente, 
repede teren, 
stil. muzical. 


aa ha] 
t Iul 
pa ul 
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demnă, venind din trecut, dintr-o vreme pe c: 
Plutarh o numea epoca „muzicii frumoase“, era 
depaşită, înlocuită prin sonurile páumase, mai 
însuflețite ale Frigiei. 

Desi datele istori 
Pergamului sint uiti 
alte centre elenistice, p 





de un loc fruntaş printre 
u inst 
participînd 


Materiile pred 


fetele primea ructie 
tau im 


uri, 
religioase. 











zicală şi recitarea de poezii 
chitară. pin ial cai 
mnaziarhul, avea printre 
nizarea manifestărilor artistice cu poeti «à muzi 
ing care vizitau orașul. 
Epoca elenistică se caracteriza printr-u [e- 

sionalism  crescind in actività lesfas 
rior, de către cetăţenii liberi, ca i 


indat 














și de onoare. Participarea la întrecer itletice 
execuţia anumitor dansuri, care înai reven 
P Para, UOI Pa iU UC iM vu ] 1 
doar celor de obirsie nobila, au fost preluate de 
specialişti ce adesea încasau onorarii mari pentru 
seg pita ied : 
serviciile lor. Grupă protesionale, cunoscute sub 
: "m 3 : : 
numele de tecbnites dionysiace, se di 
egizori, actori, mimi, dansatori si ca 





luau parte la reprezentațiile teatrale te 
EE: funcționau ca un fel de bresle, iar maeștrii 

eptau -— po talentaţi care să-i dubleze in ro- 
lac Attalizii și alui monarhi din 








epoca elenis 
tica incurajau si susțineau aceste asociaţii, dorind 
să ridice nivelul manifestărilor matice si mu- 
zicale. 

Tralles, un oraș din regatul Pergamului, 


feră unele 





informaţi generale, ca cel mai 





exemplu muzical din antichitate. Situat la circa 
50 km de Pergam în linie dreaptă, Tralles se 
afla sub dominaţia alidir care aveau acolo o 
reşedinţă, locuită de regulă, ca reprezentant al lor, 
de marele preot al oraşului. Acest oraş frigian 
fusese salvat de înfrîngere și robie prin victoria 
lui Eumene al II-lea asupra galilor, în anul 168 
î.e.n. La fel ca multe alte orașe din ţinut, Tralles, 









izbăvirea sa, a instituit ser- 
imnastică și de muzică în cinstea 
Una dintre acestea era serba- 
rea P anateneelor, de lavire a Atenei ca ocrotitoare 
a Pergamului; o alta era serbarea Eumeneelor, în 
onoarea monarhului însuși. Din inscripţii deducem 

Eumeneele erau mai ales o întrecere de muzică. 

În a doua jumătate a veacului trecut s-a des- 
coperit la 1 ralles o piatră de mormînt cu o inscrip- 
ție compusă din patru versuri, i da de o not tage 
muzicală inteligibilă. Ea constituie un epitaf, săpat 
pe o placă de piatră de către un soţ, : Sellos, pen- 
tru mormîntul soției sale, Euterpe. Transcris, acest 
epitaf s-a dovedit a sanie textul și muzica unui 
cîntec scurt dar, se pare, complet compus ii 
mod | fri gic eu secolul al II-lea 1.€.1 
informati despre i 


1noSCator pentru 








Citi torii, 
patimas al mu- 
găsi în acest cîntec scurt un model 
ate. Gentimentul Ce se degajă este mai 
curînd melancolic decît patimas ȘI, cum această 
muzică e gravată pe o piatră de mormint, carac- 
terul elegiac pare cu totul corespunzător. 

Acest cîntecel, vechi de peste două milenii, era 
o melodie populară din categoria numită skolion, 
adică un cîntec de pahar, pe care mesenii îl cîntau 
după masă, în timp ce cupa trecea de la un me- 
sean la altul, pentru toasturi și pentru libaţii desti- 
avînd un sens de- 


nate zeilor. Cuvîntul kollan, 
rivat din „zigzag“, de emna modul in care lira 
şi cupa treceau din mînă în mînă, peste masă, 
pe măsura ce fiecărui invitat îi venea rîndul să 
cinte, Simplitatea acestei mostre o clasează prin- 
tre ac a: cîntece ce se puteau găsi în repertoriul 
social al oricărui oaspete acceptabil, nefiind una 
din producţiile muzicale mai complexe, menite a 
fi cintate de artisti profesior iisti. Ca tonalitate afec- 
pie de familiarul „Auld Lang Syne**, 
iar ocaziile in care era cîntat iii celor în 
care noi dăm glas acestei venerabile melodii sco- 
üene, Esenţa textului este universală, „să mîncăm 


aracterul| Oorgiac, 
ZICI Irigice, voi 
de sobriet 


tuva el se apr 





melodie scotianá 


vremuri de demult“. 
i unui ospăț, al unei 


tradiţie, la 
fi uniliale etc. 





cintată, 
reuniuni 
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lalt. Umanismul universal și social al Atenei devine 
: ! ur 
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si să bem, căci mîine vom muri“, exprimind o fi- 





ne $575 J 1 
losofie conviviala aec tip epicureic. SuD raport 


tehnic avem de-a face aici cu modul frigic, ambi- 


Skolion-ul lui Seikilos (sec. II sau I î.e.n.) 
DA4- > 
24r z PRICEP Exe 
Y = i 4 
04s 5 , 
: p SA > 
e — PA x Eoee = = SES: | 
x— 
O, rideţi acum că puteţi, Uitaţi de trudă si neca- 
zuri 
( viața e scurtă si după ea, Vă-nghite noaptea 
morţii 
tusul exunzindcu-se inire 772 i HU, deci pe o 


octava. Tonul cel mai frecvent este la, care repre 
l ia între punc 1 ŞI 


al melodiei, constituind 





S-au ede multe diferente între sti- 
lal dh si stilul elenk 
numele, 
stilul elenic era o 
orase-state din 


Irapante 
anterior. Asa cum o 
ambele sint greceşti; dar pe cind 


aratà 
creaţie mai concentrată a micilor 
peninsulară, cel 
este o combinaţie între sursa grecească de obirsie 
şi diferite influenţe regionale provenind din Orien- 
Africa de nord, Sicilia si Italia. Ràs- 
pîndirea artei elenistice pe o durată de cîteva se- 
cole si peste în itreaga lume mediteraneană face di- 
ficilă orice stabilire a unei unități de stil. Este 
remarcabil, în fond, faptul că putem vorbi, în 
general, de o anumită unitate. Contrastul stilistic 
dintre perioada elenică şi cea elenistică nu repre- 
zintă de fel o polarizare, ci mai curînd o încli- 
nare a balanței culturale într-un sens ori în celă- 


sb rs: 
Grecia elenistic 


lualismul particular, personal al Pergamului 





dealism elenic se reduce 
lumea mai înd sub 
nediate decît sub cel al eter- 
sigei t al 
ta 


y 


! 
ia un reste cu 





raportul 
nitagti; rationalisn 





li viral 


unui Socra 
empirismului 






fi 
in ia 


turarilor şi a 








avanţilor, cài tistilor preocupaţi mai 
mult de elaborarea metodelor si tehnicilor si de 
aplicaţiile cunoașterii la probleme practice decît 
le entura spirituală a cercetării libere, Tendin- 
ele care stau ) diferitelor realiz artistice 
le Pergamului in ial și ale peri elenis- 
ice generai se col intr-o de 
dei ale cárei componente t individua ea- 
ismu 101 | 
VI 1 1 manisr ilu 
lualistà vietii, girdin ȘI artei 





isteazà pi : cu accentele sociale 


domeniul 














1oaae poli- 

ibit intre ce i 

pri au fost inlo- 

erea de către un cerc redus de 

fruntea lor pe rege, care se 

tut sem in. Cultul eroului e 

Initial 3 1 Ma l continuat 

ce au ter ale întinsu- 
imperiu, se rel in biografiile oamenilor 

în ridicarea unor temple si monumente mă- 

rete care-i slavesc nu pe vechii zei, ci şi pe 
nonarhi si e 1 — de pildă, vestitul 





din Hali- 
sculptori pe 
răsături per- 


i Mausolus 
pus 


mausoleu 
carnas (fig. 
ticile indivi 

diferentele 





A 
ce 





caracteri diverse 





sonale şi pe entele rasiale. In akk centre 
elenice, poeții, dramaturgii ṣi muzicanţii erau mai 
ales amatori iscusiți; chiar şi în conta mai 


sport 


1 . MY 4 1 
mult participai activa, În perioada 





elenistică 





însă, observăm un spirit tor mai marcat de pro- 
fesionalism în activitatea diferiților scriitori, ac- 


eti 
CU, 


pasivi in 


cu rezultatul c 


loc 


tori, virtuozi si at 
să fie spectatori 
activi. 


ză masele ajung 
de participanţi 
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La Atena, căutarea adevărului era o strădanie 
colectivă. o discuţie la care luau parte tou cei 
veniţi în piaţa publică ori în cringul umbros al unei 
academii sau liceu, unde Platon și Aristotel con- 


versau cu discipolii lor sau cu alți filosofi. Se 
considera că adevărul nu poate fi atins pe cale 
individuală, ci numai printr-un schimb de păreri, 
prin întrebări si răspunsuri, prin dialog şi exerci- 
yu dialectic. In epoca cleaiatică această intensă 
gimnastică a minţii a făcut loc contemplaţiei mai 


stoice ȘI 
primită in 


Mică. 


mai introspective a Filosofiei 

Gindirea lui Epicur era bine 
înfloritoarele cetăui din Asia 
j} 


p personale, 
epicure CE. 


bogatele, 


afirmase că bunul suprem este „ipsa de griji a 
inii s de dureri a trupului“ și cà telul vi 
rea rilor gw Re auster al 












astfel înlocuit cu un hedonism confor- 

cum există şi o ierarhie a plăcerilor, este 

nevoie de minte si de facultăţi critice pentru a le 

deosebi pe acelea care dau cea mai durabila satis- 
factie. Épicu mai sustinea cà ici 
tă în a duce o viaţă simplă, intr 












rezervată si în evitarea treburilor publi 
gau astfel răspunderile ice ale cetateanuiut, in- 
curajindu-se fuga de 1 litat i dualismul 
extrem. 

Întrucît statui contro 
vitatea put blică, omul mii 
facii : mai mari în Viaţa sa 
vechea Atena, unde Doza 
turi in case modeste, saraci: p 

A A : D 

tare onorabilă. Bogăția elenistică, pe de alta part: 
oferea o viaţă mai îndestulata unu: numar sporit 
de locuitori. Arhitecţii epocii arata, deci, un intere 








special pentru locuinţe; pictori şi mozaisti erau 

^ . $z TA cra * . 1 
u să infrumusefeze casele celor avuti; sculp 
creau alia cu subiecte mai libere, uneori 


umo stea fiind mai potrivite 


ristice, ace 
monumentale, solemne; i: 
si cu alti meseriaşi, tot! 
belşug si tihná a unor 
marturisit. 


operele 


contri 





ameni 


1 a. 
hedonism 


Pe artistul epocii elenistice îl interesau mai 
mult excepţiile decit regulile, mai mult anorma- 
lul decit normalul, mai mult tipurile decît arheti- 
purile, mai mult diversitatea decit unitatea. În por- 
tretistică el nota mai ales particularitățile fizice 
care îl disting pe individ, nu pe cele care îl leagă 
de alţii. Chiar si zeii sînt personalizați, nu gene- 
ralizaţi, iar alegerea unor teme din viaţa zilnică 
arată preocuparea crescîndă a artiştilor pentru în- 
timplări obișnuite, familiare. Ei dovedesc mai mult 
interes pentru influența exercitată de mediu asupra 
omului decît pentru capacitatea acestuia de a-și 
depăși neajunsurile. Artistul epocii elenistice, recu- 
noscind complexitatea vieţii, își îndreaptă aten- 
da spre nuanțele de sentiment şi spre redarea in- 
finit el variet tàti a unei lumi a aparentelor. 

Gîndirea elenistică a primit o nouă orientare 
afectivă. În loc să caute acele aspecte i by ce 
universală ce puteau fi împărtășite de filosofii 
vremii susțineau că orice om îşi are Daci sale 
idei, sentimente si opinii, total diferite de ale ce- 
lorlalg. În cadrul acestei atitudini egoce ntrice fie- 
care trebuia să decidă ce este bun si ce este rău, ce 
evarat şi ce este fal à 





caute o cale 
şi discordia, 
1, filosofii pe- 


ais. 1n 


OC între contrarii Ca ari 





asa cum făcuseră precursorii lor el 
rioadei elenistice devin psihologi care analizează 
cul şi dau în vileag cauzele con flictelor interioare. 
Jalea, seninătatea si mulţumirea zeilor si atletilor 
elenici erau emoţii sociale ce puteau fi împărtă- 
şite de toți. Jalea, du si sufe ringa războinicilor 
răniți si gigantilor învinşi ai epocii elenistice sint 
trăiri personale, subiective care îl despart pe om 
de semenii săi si invită la reflecţie lăuntrică. Avem 
aici o variaţiune străveche pe tema „rizi şi lumea 
va ride cu tine, plingi si vei plinge singur“. Ar- 
tiui trec de la idealul stăpînirii de sine la cel de 
autoexprimare, de la ascunderea impulsului inte- 
rior la efuziunea sentimentală — pe scurt, de la 
etos la patos. S-a spus despre Peri le cà nu a fost 
niciodată văzut rizind si că pînă și vestea morţii 
fiului său nu i-a tulburat calmul plin de demni- 
tate. Un contrast marcat cu această atitudine o- 
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1 


limpiană îl găsim în grupul Laocoon (fig. 62), din 
epoca elenistică tîrzie, în care echilibrul rațiune- 
afecte este înlocuit cu o dezlàntuire emoţională ca 
scop în sine. Ceea ce lipseşte sub raportul reţinerii 
și al respectării limitelor rehnicii sculpturale este 
însă amplu compensat prin vigoarea tratării si Vir- 
tuozitatea exe ^cutiei. 








Preocuparea artiştilor din Pergam pentru subiecte 


i 
'vocatoare de chin şi durere, ca pedepsirea. lui 


Marsyas, galii învinşi sau lupta zeilor cu giganţii 


4 : ; 
ne dezvăluie O intenţie 





ară de a implica pe 
. 1 DE 

emoţională. Nenoro- 
h gustat de cei noro- 
cOsi, Care participă la situaţiile respective cu un fel 


intr-un fel de orgie 


spectator 
rne ceva ce poate 


cirea c 





de atisfactie morbidă. La Rochefoucauld spune că 
li avem ced ls a îndura nenorocirile altora‘ 
iar Aldous Hux» observă că, avînd stomacul plin, 
oamenii își pot pe bum să fie mihniti şi cà ,tris- 
tetea după cină este aproape un lux“. În spiritul 
filosofiei stoice, viaţa şi suferința trebuiau îndu- 
rate cu o satisfacție cruntă ce constituia un soi 
de desfătare morbidà. Artişti care au creat friza 
Altarului lui Zeus, de pildă, sint deosebit de in 
ventivi în găsirea unor multiple căi pe care zeii 
pot provoca suferința si moartea. Compoziţia tinde 
să ia un caracter e 
lor i p de fonta practicate de zei $1 a capaci- 
tăi de suferinţă a giganţilor. Nu vom mai gasi 
nimic asemânător în artă pînă la /zdecátile de 
apoi romanice (fig. 125) și pină la infernul lui 
Dante. 





A 








ci :lopedic in privinta diverse- 


REALISMUL. Complexitatea crescîndă si pulsul 
mai rapid al vieţii în epoca elenistică slăbeau cre- 
dinta în unitatea de cunoştinţe si în valorile stator- 
nice care generaseră echilibrul personajelor elenice 
şi calmul impasibil al expresiei lor faciale. Lumea 
expe erientei concrete era mai realà pentru omul aces- 
tei epoci decit cea a idealurilor abstracte, depărtate. 
În concepţia sa mai relativistă, el prefera unităţii 
varietatea, dînd atenţie trăirilor şi diferenţelor in- 
dividuale. Artiştii perioadei elenistice căutau să pre- 


113 zinte natura aşa cum o vedeau, să redea detalii 





neînsemnate şi nuanţe de sens tot mai fine. Declinul 
lealismului nu era neapărat rezultatul decadentei, 
cit mai ales o pronlema ii de plaste a act ánlor 
umane într-un nou cadru de referință, de reexami- 
ilor omeneşti și de er nire a valori 











nare a t 
lor fundamentale. Conti 'untat cu varietatea si mul- 
üplicitatea aspectelor lumii, arti ui epocii ele- 


i reducă nume 
artificiala 
perioadei 


nistice nu încerca de fel sā- 
manitestări la  simplita 


ar hetipur ilor. Art 





roasele 
a tipurilor si 





istul 


















elenice îl arata p» om asat, înălțat deasupra li- 
mitărilor impuse de mediu, dar în arta elenistică 
omul se afla în n cul forţelor naturale și so 
ciale, care acti ză  asupra-i din toate părțile 
si este inelucta conditionat de ele. i'Ot ele COT 

torsionate de pe riza ne le cîteva 
dintre conflictele | dictiile l 
tau pe omul epocii eleni Zeli T 
ale propriilor sale probleme psihol i 
echi, al perio adei elenice, par sa i i O 


iar bi 
Î. en: 


'tàpinire dep linà asupra lumii, 


: : : 
tul Zeus din veacul al V-lea 





pe ate, et € 
aruncîndu-și fulgerele. 
Altarul lui Zeus se 
scapa 





june inter 


zeit at ile de pe 


semn Ge te 
Dimp trivă, 
luptă cu furie, iar situația pare să tindă a 
de sub control. 


V-lea 


armonizată 


În arhitectura ateniană din secolul al 


lădire, oricit de bine 






oma, iar pe a! 


e auton 
i i nstrucțiile 











9 cu 
dmite cà o clădire 
'rup ar fi prejudi 
de sine stătător, facind-o 
e elenice. Pe acro- 
a lui pro- 
independent, H ca 





trebuie să reprezinte un tot lo- 
părților sale. Se fă 
numai cerute de so- 
liditatea const [ p uterea de a crea forme 
simetrice şi proporţii echilibrate aparținea exclu- 
siv omului, iar perfecțiunea fiecărei clădiri cieliuia 
monument al minţii omeneşti 


J 1 
opera de arta 


fiece 
gic, compus 
ambientului 


din suma 


( ea u concesiiie 











sa constituie un 
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lui său 
ele nistică 


si, ca atare, să se înalțe de mediu 
1 sa fie legată de el. 
lepărtează de edificiul izolat — în 
ideal al acestuia, ca entitate autonom: 

spre recunoaşterea realistă a faptului | că nimi 
este complet în sine, ci trebuie totdeauna să existe 
ca parte a unei structuri. Urbanismul este aşadar, 
in sensul acesta, o formă de clădirile 
elenistice erau privite drept părţi ale co- 
Hu i g. În cazul acropolei 
cărei cladiri 
mediul natural, dar si 
grupului, 


supra 
riitectura 









realism, 1ar 


epocii 






z V 
D 


l5 M 
stabilit 





față de 
nponentele 
Sint ŞI 


În sculptură, elementele fiecărui grup 


ele determinate de mediu, iar omul este înfățișat 


"anta 





a ambientului sáu. 
altoreliefului 
intr-o 


ca parte inte Prin picta- 





rea fundalurilor şi prin folosirea 
A 
ulptura elenistică ajunge să depindă 


mai 
mare măsură, pentru a-și obține 













le modificarea luminii și umbrei; ea mis- 
area în mai multe pian iri Şi sugere un spaţiu 
mai adînc. În sculpturale mai vechi, figura 
purta totdeauna amprenta unui tip, ia a 
litatea era si "donata locului ocupat de ii id 
i X ^. Un războinic, ea un fi 

bine dezvoltat, dar faţa si Puer său nu semă 





Putea fi i 
1 curind 


anumită. 
sau scutul lui, si era 
unei categ gorii de un i 
artistului elenistic de a 
1 distincte, și nu ca tipuri, 
cap abilă să reproducă 
trăsături specifice, ca un rictus, un defect eas 
ene pielii, sau E teii faciale individual 
te. Mai m ult, fetele trebuiau sà fie vii, veridice 
subiectul unui portret realist să poată 


lau cu iid. o 
cat după lancea 
| 


membru al 
3 
) 


persoană 








pro- 
priu-zis. I reda fiin 
tele umane ca personalit 


O tehnică 


Orint: 1 








cei 





înc it 





de toate celelalte, Veridicitatea însemna 
nea, redarea exactă a amānuntului ana 
tomic. Ca un savant, sculptorul observă cu pre 





zie musculatura corpului uman, spre a putea reda 
toate nuanțele cărnii. Bătrina precupeajá (fig. 65), 
de exemplu, ne arată trupul unei femei uzate de 

' Spatele încovoiat, sini lăsați, membrele 








deformate sînt rezultatul condițiilor fizice în care 
această femeie a trebuit să trăiască. În minuirea 
materialelor, sculptorii perioadei mai vechi, ele- 
nice, nu uitau niciodată că piatra este piatră, 
Maestrii artei elenistice sînt a desea împinși de zelul 
lor realist să oblige piatra a simula căldura si 
m CE cărnii vii. Poveste: legendarului sculp- 

 Pigmalion, care a sculptat o fecioară in mar- 
mură atit de realist, încît ea a căpătat viaţa, nu 
putea apărea decît i elenistică, iar figura 
nci întă toare a | Y i A 












Grapa aega- 
isi scul ptes ază 


ată şi 





ȘI (fig. 38, 43) ating vind in figuri 
mare antà şi rafinam ca | 
sa sri I pollo edere 
Accentul pus de arta elenistică 7 
captivat pe fermii cuceritori romani 
atracției lui asupra acestor oameni de acţiune da- 


torindu-i-se în bună măsură pastrarea 
: : h 
lor din Pergam ce au ajuns pînă la noi. 





EMPIRISMUL. Raționalismul gti 
; ; à | 
cum a fost dezvoltat de 


tel, sublinia spiritul liberei investigaţii 





>ocrate, 





lectuale 
în căutarea adevărului universal. Pe de altà parte, 
epic urismul si stoicismul erau filosofii foaie 

entru viaţă. Logica abstractă a perioadei mai 
* echi făcuse loc unui empirism aplecat mai mult 
iupra Științei decît asupra 1 intelep ciunii, 
sa adune laolaltă roadele ex perientelor 
să aplice cunoștințele dobinc lite în rezolvarea unor 
probleme Mai simplu, empirismul ele- 
istic punea accent pe s stringerea de material fap- 
tic, pe catalogarea izvoarelor existente în biblio- 
teci, pe cercetarea științifică, pe colectarea opere- 
lor de artă şi pe elaborarea unor norme critice de 
apreciere a artei. 

Eliminind ideea de amestec 
omeneşti şi dînd explicaţii fizice fenomenelor na- 
turale, Epicur a pus bazele filosofice als materia- 
lismului științific. Matematica 
să abordeze secţiunile conice si trigonometria, iar 








interesat 


izolate si 


practice. 








divin în treburile 


elenistică a ajuns 
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astronomi şi fizicieni ca Arhimede si Heron din 
Alexandria ştiau că Pămîntul e rotund şi 
ii cunoșteau cu aproximaţie diametrul si circum- 
ferina. Savanţii epocii elenistice aveau un calen- 
dar solar de 365 1/4 zile, au inventat un fel de 
mașină cu abur si au stabilit principiile energiei de 
abur și ale pompei de presiune. În fond, revo- 
luţiile tehnice si industriale moderne s-ar fi putut 
petrece în epoca elenistică dacă munca sclavilor 
n-ar fi fost atit de ieftină si la indeminà. Carac 
terul progresist al epocii se observă si în realiză- 


rile ei comerciale, care au creat nol surse de 


UD 


Această atitudine științifică şi-a găsit o strā 
lucită ex prese în domeniul muzical prin punerea 
bazelor teoretice ale muzicii. Dacă filosofii şi ma- 
tematicienii perioadei mai vechi făcuseră mari des 
coperiri și remarcabile observaţii despre natura 
acestei arte, i-a revenit minţii elenistice să le sis- 
tematizeze si să clădească o știință muzicală cu- 
prinzătoare şi coerentă. Prin Aristoxenos din Ta- 
rent, un discipol al lui Aristotel, si prin Euclid, 
teoria muzicii a căpătat o formulare atît de com 
pletă si cuprinzătoare, încît s-a constituit în te- 
melia muzicii occidentale. Deşi nu putem intra aici 
în amănuntele sistemului muzical grecesc, nu vom 





uita să spunem că mai ales pe tárim teo 
manifestat contribuția cea mai 

ora întemeierea marii sale biblioteci, Eumene 
al II-lea a strîns în jurul său pe mulți dintre cei 
mai însemnați cărturari greci ai vremii sale. 
Ei s-au consacrat sarcinii de a păstra capodope 
rele literare ale trecutului, elaborind ediţii critice 
ale operelor create de vechii poeţi si dramaturgi, 
electind materiale pentru antologii, catalogind 
colecţii, copiind manuscrise, scriind tratate de gra- 
matică si alcătuind dicţionare. În strădaniile lor 
studioase ei situau lucrările autorilor vechi mai 
presus de cele din propriul lor timp și, în conse- 
cinţă, producția lor literară a început să se adre- 
seze mai mult cărturarilor decit publicului larg. 
Un asemenea public restrîns de cititori cultivați 


s-a 


durabila a epocii. 





117 nu putea fi găsit numai la Pergam, ci trebuia cău- 


tat în toată lumea grecească. Printr-un fel de con- 
sens, greaca atică a lui Pericle, Euripide si Platon, 
pură şi maiestuoasă, a devenit „limba comună“ 
și un mijloc artificial de comunicare între clasele 
culte. Datorită accentului pus pe o limbă ce nu 
se mai vorbea, limba vie în care scriitorii se puteau 
adresa concetátenilor lor a ajuns să fie privită ca 
un dialect local. 

deci o epocă de cercetare a trecutului, 
mult savante decît creatoare, de eru- 
iue fără inspiraţie, și numai sistematice 
exhaustive au putut genera marii frize 
ce înconjoară Altarul lui Zeus — un adevărat 
mitologiei grecești, complet, cu adnotări 


catalog al 
i note de subsol. Attalizii nu erau doar colectio- 
lacut sâpă 


nari de artà; el au 
pentru prima oară sculptor ul sau pi 


Era să 
scrieri mai 
cercetări 


programul 


turi arheologice, si 
ctorul se afla 


însemi iate ale 





n fața unui muzeu plin de opere 
unui trecut strălucit. Copierea capodo perelor lui 
Miron, Fidias și ale altor artiști a devenit o me- 


erie înfloritoare ce s-a perpetuat pina la instau- 


rarea oficială a creștinismului. Epoca a ridicat sta- 

















tutul social al artistului şi, la fel ca în literatura 
sau muzică, a creat istoria artei și a formulat nor- 
me estetice, astfel că acum arta se bucura de aten 
te în mai înalte cercuri intel si 
ciale. 

DRUMUL SPRE ROMA 

Reputația culturală a avut o influență directă asu- 
pra ţelurilor politice ale cîrmuirii din Pergam, Cu 
cît creștea renumele tele era] si cultural ora- 
şului, cu atit se înălța si prestigiul lui în cadrul 
lumii grecești. Viaţa fratelui lui Eumene al II-lea, 
care i-a urmat acestuia sub numele de Attalos 
al II-lea, este un exemplu grâitor. Ca iscusit con- 





ati, :1 totuși, 
plecat tim 


ducator de osti, el oarte util cet 





razboi victorios, a 








la Lice unui 

de cinci an să studieze filosofia la academia din 
Atena. Și apoi cea mai mare fală a iln după 
izbinzile lor militare, era cà salvas elenismul de 
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barbari. Această afirmaţie, desigur, trebuia sus 


nuta prin transformarea capitalei lor într-un 
iM artistic si literar. Pentru a sublinia reali 
X E us ; f Ur inia reali- 
zarile culturale ale regatului, 1 umene al II-lea l-a 


Aa Y = ? T3 i 
trimis la Roma, ca ambasador, ; e bibliotecarul său, 





vestitul gramatician Crates TA Mallos. Promo- 
vind cultura de inclinatis umanistă si stimulînd 
dorința romanilor de a cunoaste ma ul n fi 
losofia, literatura si arta greacă, pai ate Qu 
impresie deosebită asupra viitoarei capitale Peris 

Punindu-si talente] e literare sà editeze veck ma- 
nuscrise, cărturarii sa cerceteze istoria timpuriloi 
vechi, colectionarii de artă să caute comori în 
gropate si muzicienii să scrie tratate teoretice, Pe: 


gamul a pornit pe calea transformării sale într- 
arhivă, într-un muzeu. Cu timpul, rea asu 
pra trecutului va duce creația de artă ga) ua 
eclectism stilistic $i va limita tehnicile ester; i 
formule şi reguli academice — toate 

simptome ale unei scleroze artistice si ale decli- 
nului final al irr cretoare. Cînd asdar fà 
133 Le.n. Attalos al III-lea și-a lăsat regatul mós- 
temre Romei, el Ee fapt îi dăruia acesteia un 
muzeu viu, Vastele comori de artă ale artala 
au luat curînd drumul Italiei, unde inte 
admirația pe care le-au stîrnit, după ex punerea lor 
pentru public, avea un efecr marcat. tuia 
gustului C a 





apiec 


estetice la 





acestea fii 


'resul Si 











VOr 
upra 





pr roman. Odată cu ele au venit si artistii 
de formație elenistică, care vor împodobi noua E 
pitală a lumii cu o profuz iune imper ala de 


ficii, sculpturi, picturi murale şi mozaicuri (fig 


CRONOLOGIE 


f Darin e P i i F 
/ Perioada elenistică 


Istorie generală 





|— 336 Filip al Mace 
pra Greciei 

36 Filip este asasinat. Îi 
Alexandru cel Mare 





niei preia controlul asu 


urmează fiul său 


M-— 32 'uceriril 
332. Cucce ririle lui Alexandru în Orientul A- 
proprtat, Asia Mică, Persia India 
331 ntemeierea or aş > i 
a orașului Alexandri: i 
veu lexandria, in 
aa ; 
323 Moartea lui Alexandru cel Mare 





















Generalii lui Alexandru îşi împart im- 
periul: Ptolemeii în Egipt, Seleucizii in 
Siria și Palestina, Attalizii la Pergam 

241— 197 Attalos I, rege al Pergamului. li în 
vinge pe gali in Galatia. Își aliază rega- 








tul cu Roma. Inalţă monumentul ce co 
memoreazá victoria asupra galilor. Pr 


tector al primei scoli de sculpturá din 


Pergam 











159— 138 Attalos Pergamului. 





rirea Pergamului de către romani 





138— j talos al Pergamului. 
regatul mostenire Romei 
, 139 Pergam devine provincie romană 


Arhitectură, sculptură 























359— Construirea Mausóleului din Halicar- 
nas; friza realizată de Scopas si şcoala 
lui 
23— 146 Perioada elenisticá propriu-zisà; 146— 
127 perioada de tranziţie greco-romană; = ; i 
mari centre culturale la Alexandria, ictură rupestră. Paleolitic c. 15 000—10 000 î.e.n. Lascar 
Pergam, Antiohia si Rodos (Dordogne), Franţa. EE 
c.306 Victoria inaripatü din Samothrace 
«950 Venus din Milo (Afrodita n Melos) 
238 ma școală de sculptură din Pergam. 
numentul lui Attalos I comemorind 
victoria asupra galilor 
83 174 ^ doua scoalá de sculpturá din Pergam. 






Marele Altar al lui Zeu: 
c.100 Grupul Laocoon realiz 





Filosofi, oameni de stiintá 


41 970 





Epicur, fondatorul epicurismului 
j4 Zeno din Citium, fondatorul istoricis- 
mului 
c.321 Aristoxenos din Tarent, teoretician mu- 
zical, foarte activ 
c.300 Euclid foarte activ 
c.287—c.213 Arhimede 





Pictori, sculptori 
c.359—0.351 Scopas activ 
c.330 Apelles, pictor de curte al lui Ale- 
xandru, foarte activ 


) ; ; nus di? 'illendorf 9 M 
c.200 Boethius activ us cin Willendorf, 30 000 


10 009 î.e.n. Calcar. Muzeul 
torie naturală, Viena 


















6, Sfinxul ) și marea piramidă 
Kheops (c. 25 2568 1.e.n.). Gizeh, Egipt. 





Hipostilul lui Amenhotep al II-lea (c. 1390 i.e.n.), văzut 
lin Marea Curte, cu colosii lui Ramses al II-lea (c. 1240 
ien.) a templului lui Amon din Luxor, Egipt. 


Mască din Itumba, Republica 
Populară Conso. Lemn Museum 
of Modern Art, New York 





5. Idol din Amor- 
gos, ins, Ciclade 
5 000 icn. Mar 
nurá. Ashmolean 
Museum, Oxford 





metric". c. 750 î.e.n. Bronz. 


Muzeele de stat, Berlin. 













8 TUTHMOSIS. 
Itegina Nefertiti. 
C. 1370 î.e.n.. Cal- 
car pictat, cu ochi 
de sticlă. Muzeele 
de stat, Berlin 





). Poarta zeiţei Istar din Babilon (reconstituire), c. 375 î.e.n 


Muzeele de stat, Berlin. 





9, Purtători olrande, pe mormîntul lui Sebekhotep, Teba 
1500—1300 î.e.n. Tempera pe tencuială 


Museum of Art, New York (Fondul Rog 





le lut. Metropolitan 
1930). 








ropole, -Atena (Vedere 
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13. Acropole, Atena. Desen reprezentind-o asa cum arăta, 
probabil, la finele secolului al Il-lea e.n. (Teatrul lui Dio- 
nysos sec, V ien dreapta sus; Odeonul lui Ier 
Atticus, sec, I] en. — stinga jos) Reconstituire de Al 
Oikoncmides 








i5. Agora Atenei (cu Calea Panateneelor). Reconstituire, Ro- 
val Ontario Museum, Toronto 


16, MNESICLES. Propileele (vedere dinspre est) Acropole 
Atena 437—432 ie 





14. Planul Acropolei ateniene: a. Propilecle; b. Templul 
Atenei Nike; c. Partenonul; d. Erehteionu 
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Marmi 
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CALIC 
de Pente 


transversală 


(după 


(ATE. Partenonul, 





19. Comparat 


ment; 2 — capitel; 3 — coloana; 
; — fronton: 6 — cornișă; 7 — f 


top 


10 


nus; 14 
]uri; 17 
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arhitr: 
— invelisuri 






ie între ordinul dori 





11 


- bază: 18 — stilobatul. 
A 
= 5 
Pi 
t 4 
14 
- lé 
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si 


4 


uz; 
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“el ionic. 1 


— cornisà 
8 — triglif 


— wolutà; 


` ove; 15 — fusul coloanei; 





v. 
€ 
[x 


— antabla- 
(inclinatàá); 


ü; 9 me- 
13 — echi- 
16 — cane- 
d | 


i 
4 i 
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MNESICLES 
Erehteionul 


ul de nord). 








zentare schematică a Partene 
gerată a curburii si a neuniformită 


MNESICLES (?), Erehteionul (porticul de sud). Atena 


MNESICLES (i Erehteionul (vedere dinspre sud-est, 
|i Propileele in stinga). Atena, c. 421—409 î.e.n. Marmură 
de Pentelic. 


` De 








ecorativă 





ALICRATE 
Marmură 






4 











Zeus Olimpianul, 


Ma"muràá 





28. Partencn 


Poseidon si Apollo, detaliu din friza cellei estice 


ionului, c, 440 ien. Marmură. Muzeul Acropole, 


Călăreţi. detaliu 


140 î.en. Marmură 





pe 


438—432 


ji]. Naşterea 





Atenei. Reconstituire a frontonului esti 


Partenonului. Muzeul Acropole, Atena 





Demeter, 
frontonul 


33. Dionysos, 

sculptură de pe 
frontonul estic a 
Partenonului, 428 
—432 ien. Mar- 
mură. British Mu- 
seum, Londra 


Persefona si Iris, grup di 
estic al Partenonului, 
ien. Marmură ritish Mau- 


seum, Londra 


up de pe 


Marmură. 


frontul estic 


British 


Museum 










al Partenonului, 
Londra 





zeiţei 
una, sculptură di 
frontonul 
Partenont 
à 132 1;C. 
nură. British 
eum, Londra 


37 POLICLE' Dorilorul 
(„Purtătorul d e"). Copie 
romană după or valul din 
150—440 î.e.n. Marmură. Mu- 
naţional, Napoli 


| 


Marmură. Mı 
ial, Atena 












4]. Kore ms f 
ie.n. Marmurà. Muzeele de 


stat Berlin 






Zeus (Poseidon ?), « 160—490 î.e.n. Muzeu national, Atena. 


FIDIAS Mena Lemn 
Copie romană după original 
din c. 450 î.e.n. Marmură. Cor- 
pul se aflà la Albertinum, 
Dresda; capu - ja Muzeu 
civic, Bologna 





10. MIRON. Discobo 
lul (,, Aruncat rul dé 
disc*) Copie romana 


dupa originalul Kk 
bronz din c. 460 n 





Marmură. Muzeul nà 


tional. Roma 
























43. PRAXITELE 

Afrodita din Cni- 
los. Copie romana 
după originalul 
din c 320 ien 

Marmură Muzeele 
Vaticanului, Roma 


POLICLE 








H, SCOALA LUI 
SCOPA (? Proci 
¿iune dionysiaca, 
St IV î.e.n Mar- 
mură. Muzeul na- 





TD p kx 
DURIS. Predarea muzicii si gramaticii la o gi 





a. Pictură cu figuri in rosu pe interiorul unui 
n. Muzeele de stat, Berlin 





Stela funerară Hegeso, c, 410—400 î.e.n Marmură. Mu- 
itional, Atena 


Gal Murnu Copie é 
A 1 € 
1 i 


Dre MZ 








j 51. MENOCRATE DIN RODOS Altarul lui Zeus din Pe! 
| gam (reconstrucție), Început în cea 180 î.e.n. Marmură. Mu 
zeele de stat, Barlin. 










































































50. Gal cu soția sa. Copie romană după originalul de bronz 
din c. 225 î.e.n. Marmură. Muzeul national, Roma. 


















































52. Planul Altaru- 
lui lui Zeus. 

































OPTERON NAAR Ei LAC. 












































57. Întrecerea dintre Apollo si 
Marsyas. Relief de la Manti- 
neea, Grecia, c. 350 î.e.n. Mar- 
murá. Muzeul national, Atena. 















PITIOS. Mau 
leul din Halicar 
1S, 359—351 î.e.n 
Heconstituire (de- 


sen). 







58. Marsyas, Copie romană 
dupà originalul din Pergam 
Glyptothek, Mün- 




























ATENODOR și POLIDOR DIN RODOS. 
irsitul sec. II î.e.n. Marmură. Muzeele 


62. AGESANDER, 
Grupul Laocoon. S 
Vaticanului, Roma. 





61. Mausolus, 
Mausoleul din Ha- 














Ue vS E 
2 mu" 




















65. lpollo Belve 
lere. Copie roma 

alul 
grec de la sfirsi- 
tul sec. IV ien 
Marmură. Muzeu 


naţional, Roma 


ă după origi 





66. Alai imperial, 
detaliu din Ara 
Pacis Augustae, 
Roma, c. 13 Len. 
Marmurá. 


67 


Arcul lui Traian, Benevento, 114 e.n 





—— | 


70, Statuia ecves- 


Í 
j ri a lui Marcus 
Aurelius, 161—181 
e.n. Bronz aurit 
i Piazza del Campi 


oglio, Roma 





68. APOLODOR DIN DAMASC. Forumul lui Traian, I 
heconstituire de ender. Muzeul civilizaţiei romane, I 










á queues | 
gmr AI 


pud 





j Planul Forumului lui 
Traian, c. 113—117 e.n ; 

] — templul lui Traian; 2 ii an i | 
columna lui Traian; 3 - 71. APOLODOR DIN DAMASC, Forumul lui Traian, Roma | 
iblioteca latină; 4 — bi Exedra de nord-est si hala, c. 113—117 


lioteca grecească; 5 — Ba- 
silica Ulpia; 6 absidă; 
- Forumul lui Traian; 8 


- exedra 

















3. APOLODOR DIN DAMASC, Basi 
ica Ulpia, în complexul Forumului lui 
Traian, Roma, | e.n. Reconstituire a 


1 
in te 








riorului (deser 





) 


72. Columna lui Traian si ruinele Basilicei Ulpia, Roma. Co- 
lumna lui Traian, 106—113 e.n. Marmură. 


74. „Maison Car- 
rée“, Nimes, Fran- 
ta, 16 e.n. Mar- 
mură. 
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{2—80 e.n. 





Colosseumul, Roma, 









oaia e 
uniti 


TALIA 





81. Panteonul din Roma, c. 120 e.n 


80. Pont du Gard 
Nimes, Franta. Ín- 


putul ser | e.n 

















82, Planul Panteonului. 














ircul este un element de construcţie curb folosit pentru 
a acoperi spaţiul dintre două elemente verticale, 
plu stilpi sau ziduri (A). Blocurile în formá de par 





lucru se realizează prin transmiterea laterală a sreutàtii si 





de exem- prin preluarea sarcinii de către curbura arcului si 
numite 














tele ce o susţin. O serie continuă de arce formează 
bolfari (a), dau forma și stabilitatea arcului, în virtutea re- o boltă semicilindrică (cilindrică, în leagăn). (C), Două bolti 
laţiilor de compresiune reciprocă si in raport cu cheia de | emicilindrice care se intersectează în unghi to 
arc (b), plasată în punctul cel mai înalt al semicercului. cază o boltă cruce; observăm liniile ak 
Curba arcului se ridicü din masterile (c) situate de ambele tilor (E). Spatiul pătrat sau dre] de o 
párti ale deschiderii, iar compresiunea elementelor lui isemenea boltă se numeste travee (d). Dacă se intersectează 
zistă mai bine la apăsarea exercitată de sarcina de d n jurul unei axe centrale, o serie de arce constituie o cu- 

t 





decit un buiandrug (lintou) spriji 





de stilpi (B). 


84, Campania lui Traian impotriva da 
cilor, detaliu de pe Columna lui Tra- 
ian, 100—113 e.n. Marmurá, 


: 





85. Traian vorbind ostașilor, detaliu de 


pe Columna lui Traian 


= 


Luptă de gladiatori, arátind orchestra cu orgă hidrau- 
trimbitasi si cornisti. Mozaic de la Zliten, in nordul 


ricii, c. 70 en 


(ad 
ga M MEHR RARI 


Mormintul lui Hadrian (Castel Sant'Angelo), Roma, 152 


—139 en. Podul (Pons Aelius), c. 134 e.n. 








eu] Gal 


segr mes 


LILLI 





lei Placidia, Ravenna, 125 

















89. Interioru Sant'Apollinare 


Nuovo, Ravenna, c. 493—526 
90. Planul bazilie ant Apollinare 
Nuovo. 1 — absidă; 2 navă: 3 











91. Vechea 
Petru, Roma, c. 
constituire de 
J. Conant. 
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96. Procesiunea fecioarelor martire, « 560, Mozaic, 


Apol inare Nuovo, 


Ravenna. 





; Botezul lui Hristos si procesiunea celor doisprezece apos 
T toli, c. 530. Mozaic. Cupola baptisteriului arian, Ravenna 

















100. 101. Cupolele circulare pot fi înălțate peste clădiri pă- 
trate cu ajutorul unor elemente de constructie numite pan- 
dantivi si ecoansoane. Pandantivii sint bolți avînd 1 | 
unor triunghiuri sferice; ei leagă arcele născute din pilonii | 
de colt si se reunesc in coama arcelor, formind o bază cir- 1 

| 

| 





culară continuă pentru sprijinirea cupolei. Ecoansoanele sint 
lintouri de piatră așezate diagonal peste colţuri, formind o 
bază continuă pentru cupola circulară. Adesea ecoansoanele | 
se sprijină pe ziduri construite în formă de pană ori 
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101. Ecoansoane (portiunile 
umbrită) sustinind o cupo- umbrite) sustinind o 





upo- 








Sf. Sofia, Istanbul (Constantinopol) 








Ravenna, 


(decoratia 





claire-voie — sec 
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104. Impăratul Iustinian cu curtenii, c. 547, Mozaic. San Vi- 
tale, Ravenna. 


'apitel bizantin, San Vitale, Ravenna, c. 547 


106. Bunul Pástor, 

390. Marmură. 
Muzeele Vaticanu- 
lui, Roma. 











Il. Marmură. Sant” 109. Absida bazili- 
ii Sant" Apollina- 
in Classe, c. 

30) 


107. Sarcolagul arhiepiscopului Teodor, sei 
Apollinare in Classe 


Fri OREI 





10. Interiorul absidei Sant' Apollinare in Classe, c. 53 








108. Cathedra lui Maximian (vedere 
trontală) . 046—556 




















t — navă: 9 — 
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111. Abatia Cluny (vedere aeriană dinspre sud-est), c. 1157. 
Reconstituire de Kenneth J. Conant. a, Cea de-a treia bi- 
serică abatialá (turnul-lanternă este plasat peste careul tran- 
septului major); b. Claustrul lui Pontius (claustrul princi- 
| c. Retectoriul; d. Dormitorul călugărilor; e. Claustrul 
f. Claustrul vizitatorilor; g. Claustrul Notre-Dame; 
látori; j. Lo- 








nos lor; 
h. Cimitirul cálugárilor; i. Cámin pentru c 


cuintele meseriasilor si grajdurile 





112. Claustrul aba- 
tiei Sf. Trofim, 
Arles, c. 1100. 





113. Planul bisericii 
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114, Absida bisericii SI 


| ] — constructii gotice; 
; transeptul 
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Toulouse, c. 1080. 
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119. Hristos în slavă, c. 1130. Frescă (pe peretele absidei), ca- 


i 120—123. Capiteluri din deam- 
pela cluniacă din Berzé-la-Ville, Franta. 


bulatoriul bisericii abatiale 
Cluny II 1088—1095, Muzeul 
Ochier, Cluny 


123. Al patrulea ton. 


—— Loos 











125. Judecata de 
apot, timpanul de 
vest al catedralei 
din Autun, c. 1130 
—]11395. 


126, Sant' Ambro- 
gio, Milan (vedere 
dinspre vest), c. 


1181 


Isaia, pe porialul de vest al 
bisericii Notre-Dame din Sonillac 
1110, 






























127, Palatul imperial din Goslar, Saxonia Inferioará, R. F 
Germania, Început in 1043, recládit în 1132. Capela Sf. Ul- 
(extrema stingă) sec. XI. 








28. Plafonul sălii de min 
are a lui Ro: i 


Palatul regilor normanzi, 
ermo, 6. 1132 





129. Casă in stil romanic, 
Cluny, c. 1159. 
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152. Nava funerară din Oseberg, c. 825. Lemn. Muzeul de 
antichități al Universității din Oslo 
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. Turnul Londrei (vedere aeriană), 1078—1090. 


; ^ 
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Moartea si funeraliile 





131. 





134. Turnul Alb, Londra, c. 1081—1090. 


Fatada biseri- 
i j3atiale St. 
tienne (Abbaye- 
aux-Hommes), 
Caen, c. 1064— 
11: 


Planul 
rnului 


Londrei 


Interiorul bi- 
ii abatiale St 
Etienne, 
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in 
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P 13. Nava si corul catedralei din 
+ Chartres, c. 1194—1260. 
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146. Arcul frint si bolta în cruce cu nervuri sint elemente 
esenţiale pentru arhitectura gotică, permitind realizarea u- 
nui sistem constructiv uşor și flexibil, cu ample deschideri 
în ziduri pentru terestre mari, înalte, ce dau o bună ilu- 
minare a interiorului. Fiind mai pronunţat vertical, arcul 
irint își transmite sarcina mai direct către sol (b), pe cind 
arcul în plin cintru o transmite lateral (a), ceea ce îl face 
mai puţin stabil decit arcul gotic. În plus, arcul frint poate 
ilinge orice înălţime, pe cind înălţimea arcului semicircu- 

depinde de diametru. În (c) si (d) spaţiul boltit, traveea, 
este dreptunghiular, nu pătrat. In (c) arcele semicirculare 
formează o cupolă, cu forme si deschideri neregulate si re- 
strînse. În (d) arcele frinte au aceeași înălţime, formind 


o boltă gotică cu deschideri ample 


Portalurile de vest (,Portalurile regale“) ale catedralei 
lin Chartres, c. 1145—1170 


itedralei din Chartres, 
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Y y/ 154. Rozasa de 
X es `~ nord a catedralei 


a din Chartres, 1223 


—]1226 


156. Curtea casei 


Bour 
1451. 


155. Casă în stil 
gotic cu schelet a- 
parent de lemn, 
Rouen, sec. XV. 
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159. GIOTTO (2) 





Miracolul Primă- 
verii, c. 1296 
1300. Frescá, Bise- 


rica superioară 
San Francesco, 
\ssisi 
















162. NICCOLO PISANO. Bunavestire si Naşterea Domnului, 


1259—1260. Frescă. Detaliu de pe amvonul de marmură al 
Baptisteriului din Pisa. 





160. GIOTTO (?). Sf. Francisc renunță la bunurile sale rene- 
gindu-si tatăl, c. 1296—1300. Frescă, biserica superioară San 


Francesco, Assisi 


ea Sf. Francisc (fără restaurările din se 
Capela Bardi, S. Croce, Florenţa. 


161. GIOTTO 
XIX), 'c. 1318 





163, GIOVANNI PISANO. Nașterea Domnului si vestirea | 
păstorilor, 1302—1310. Detaliu de pe amvonul de marmură 
al catedralei din Pisa 


































CIMABUE. Madona 
scaunul domnesc, 1270— 
285. Tempera pe lemn, 


Florenţa 









EN 
— 


ore X REA 


PATE 






= iEn 
teens erant. 





—— 
XE 


ses: 


3 


BN 


DUCCIO, Madona „Rucellai“ 


Tempera pe lemn 





Uffizi, Flo- 
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166. GIOTTO. Mado- 
na pe scaunul dom- 
nesc, c. 1310. Tem- 
pera pe lemn. Ulffi- 
zi, Florenta 














piesa Poartă 
D M 





167. FRANCESCO 
'T'RAINI, Trium- 
jul morţii (deta- 
liu), e. 1350, (Par- 
tial distrusă in 
1944). Frescă. 
Campo Santo, 
Pisa 





169. GIOTTO. Ioachim intorcindu-se la stiná, 1305—1306. | 
Frescă. Capela „dell Arena“, Padova. 


168, GIOTTO (2), Portretul lui Dante, detaliu de frescă 
capela de la Palazzo del Podesta, Bargello, Florenţa, c. 














170. Ansamblul catedralei din Florenţa. Catedrala a fost în- 
cepută de ARNOLFO DI CAMBIO în 1296; capela reali- 
zată de FILIPPO BRUNELLESCHI, 1420—1436. Campanila 
(„Turnul lui Giotto”) începută de GIOTTO, 1334; continuată 
de ANDREA PISANO, 1336—1348. Baptisteriul (dreapta jos), 
1060 -1150. 





172. FILIPPO BRUNELLESCHI. Fatada capelei Pazzi, claus 





ul biseri 


ii Santa Croce, Florenţa, c. 1429—1433 









171. Planul cate 
lralei din Floren 
a 





174. FILIPPO BRUNELLESCHI. Interiorul capelei Pazzi, cla- 
ustrul bisericii Santa Croce, Flcrenta, c. 1429—1433 


176. FILIPPO BRUNELLESCHI. Jertfirea lui Isaac, 1401 
Bronz aurit. Museo Nazionale, Florența 


175. MICHELOZ- 
ZO. Fațada pala- 
tului Medici — 
Riccardi, Florența, 
c. 1444—1459. 











177. LORENZO 
GHIBERTI. Jert- 
firea lui Isaac, 
1401. Bronz au- 
rit. Museo Nazi 
nale, Florenta 

























178. LORENZO GHIBERTI. Povestea lui Adam si a Evei, 
Miu din uşile de răsărit, baptisteriul din Florenţa, c 
L45 
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9. DONATELLO. Profet 
(Lo Zuccone). Detaliu, cam- 
panila catedralei din Flo- 
renja. 1423—1425. Marmu 
ră. Originalul se află in 
vuzeul catedralei din Flo- 
nia. 





180. DONATELLO. Da- 
vid, c. 1430—1432. Bronz. 
Museo Nazionale, Flo- 
renta. 





181. ANTONIO 
POLLAIUOLO 
Hercule luptin- 
du-se cu Anteu, 
c. 1475. Bronz 
Museo Nazionale, 
Florenta. 


























183. MASACCIO. Darea pentru Templu, c 1427 „Frescă 
Mancacci biserica Santa Maria del Carmine, 


Capela 


"lorenta 
184. FRA ANGELICO. Bunavestire, 1445—1450. Frescă 
San Marco, Florenta. 


182. MASACCIO 

Izgonirea din grá- 
dina raiului, « 
1427. Frescá. Ca- 
pela Brancacci, bi- 
serica Santa Maria 
del Carmine, Flo- 
renta. 








PIERO DELLA FRANCESCA, Invierea, c. 1460. Frescă. 


“ia Palazzo del Comune, Borgo San Sepolcro. 


BENOZZO GOZZOLI. Călătoria Magilor (detaliu) 
à. Capela palatului Medici — Riccardi, Florenţa 


186. PAOLO UC LLO. Bătălia de San Romano. 
pera pe lemn. Uffizi, Florenţa. 





SANDRO BOTTICELL Inchinarea Magilor, . 47: 80. SANDRO BOTTIC LI. Nasterea Venerei 
Uffizi, Flor 


pera pe pinză. Uffizi, Florenţa 


tarul 
1476, Ulei pe lei Uffizi, 





ARDO DA VINCI. Închinarea Magilor (det: 
i, Florenţa. 


191. MICHELA LO. David, 1501—1504 armură. Aca- 


demia din Florenţa. 





193. Bazilica San Pietro si Vaticanul, Roma. Absida si cu- 
pola construite de MICHELANGELO, 15 -1564; cupola 
terminată de GIACOMO DEL PORTA, 1588— P av 194. RAFAEI Iuliu al II-lea, 151 9 TT 1 

err D „ RAF? d , 1511—1512. > le 

şi fațada construite de CARLO ADERNO, 1601—1626; co National Gallery Londya i Al R6. Temi 
lonada construită de GIANLORENZO BERNINI, 1656—166. Aa Hos 





196. MICHELANGELO. Pietă, 1498—1499. Marmură. San 


tro, Vatican, Roma. 


195. RAFAEL. Leon al X-lea cu doi cardinali, c. 
pe lemn. Uffizi, Florenta. 





197. LEONARDO 
DA VINCI. Car- 
ton pentru Ma- 
dona si Pruncul 
cu Sf. Ana, 1497 
-1499, Càrbune 

creta albă 

pe hirtie. National 
Gallery, Londra. 


199. MICHELAN- 
GELO. Sclav le- 
gat, 1 516 
Marmură, Luvri 


Paris. 


198. MICHELANGELO. Proiectul mormintului papei Iuliu 
al II-lea. Desen. Uffizi, Florenţa. 





200. MICHELANGELO. Moise, 1513- 1515. 


) Marmur X 
bc l Marmurã, Sar 
Pietro in Vincoli, Roma. E i 


201. Capela Sixtină, vedere spre Judecata de 
pra altarului (MICHELANGELO, 1534—1541, 
ti „ Roma, 1473—1480 











Sibilă delfică, det: 


ANGELO 
ii 





MICHEL 


[ irțind lumina de în- 


LO. Dumnezeu 
tuneric, detaliu din plafonul Capelei Sixtine, 1511. Vatican, 


Roma. 















207. Bazilica San 
Pietro. Planul 
complexului ac- 
tual. 





206. Bazilica San 
Pietro. Planul lui 
MICHELAN- 
GELO. 





209, DONATO BRAMANTE. Tempietto, San Pietro in Mon- 
torio, Roma, 1504. Marmură. 


«— 
208. MICHELANGELO. | 
Absida si cupola bazilicii San Pietro. 

Începute in 1547. 





10. LEONARDO DA VINCI. Cina cea de taină, 1495—1498 
Frescă. Santa Maria delle Grazie, Milano 
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4. Stilul roman 


ROMA, SECOLUL AL II-LEA E.N. 


Epoca Antoni: lor reprezintă acea 


„perioadă din 
storia omenirii în care 


condiţia neamului ome- 
esc a fost cea mai fericită si mai prosperă. 
Astfel scrie Gibbon în Declinul si căderea Imperin- 
lui roman, Sub Traian, Hadrian şi Marcus Aure- 
lius, continuă marele istoric, „imperiul Romei cu- 
prindea cea mai frumoasă regiune a lumii și cea 
mai civilizată parte a omenirii“. Această prielnică 
tare de lucruri Gibbon o atribuia geniului roma- 
ilor pentru respectul legii și al ordinii, spiritului 
lor de toleranță si justiție, capacirăţii lor de a 
ealiza o conducere înţeleaptă. 

Arcul lui Traian de la ÎL alia (fig. 67) ne 
reamintește cumva de această măreție trecută, pro- 
clamind virtuțile şi înfăptuirile primului mare 
împărat din epoca amintită de Gibbon. Înălțat din 
dispoziţia senatului roman pentru a marca ter- 





minarea Viei Iraiana — o şosea de peste 30 km 
ce traversa munţii, legind Roma de importantul 
port Brundisium — arcul cinstea atit o realizare 


tehnică deosebită, cit si pe principalul constructor 
al imperiului. O asemenea poartă, de la care înce- 
pea lungul drum către Răsărit, stirnea im aginatia 
romanilor, facindu-i să vadă cu ochii minţii pá- 
mintul de peste mări $i amintindu-le că orașul lor 
u era O entitate de sine stătătoare. Înțelegerea de 
catre romani a faptului că destinele lor personale, 









erau strins legate de ținuturile inconjurito are 


antichităţii. 
care a d it-0 


aele 
ică prin rezolvarea. 
problemei de a-și menţine integritatea c 
conducind totodată un vast Hope 
mulţumită : 


monument. 
Roma este ui 


————— 


rînd instituţiile 
politica putea deveni compatibilă cu o mare 
romanii au dobindit cea mai mare 
realizar socialà 


unei campani prin 
indepártate, 

popor civilizat € era x adus í n i orbita romană. 
nv wingitorul, 


răsunătoare ale mul- 


Arcul lui Traian este modelat arhitectural după 
unele detalii cum sînt 
o combinaţie romana 
E] vega totus: 


compozit — 
si cel corintic. 
ca men de Arcul lui Titus prin aceea 
îndeletniciri 


ege 
ordinul ionic 


rile redau 
supra | at a 


instruiască, 
Pe faţa dinspre « 
i îndepărtata is (lu 


informeze 
Benevem ) 
7), panou- 
rile den vilis 
dăruind veteranilor 








i prosperi, ! 
noul chei const ruit sie u ei la Orio per 
i, sau primind ac amagit senat Vi si popor ru- 
lui in Forumul Romei. 
cortegiu tri iumfal, i 
si stindarde. Se si 
| mitologia romană ca alcatuind 


Capitolina) întîmpină 


semn de aprobare, Iupiter îi dal lui Traian fulgerul 
său; avem aici o recunoaștere a marii puteri de 
care se bucura acesta, ca şi un indiciu că adulaţia 
împăratului începuse a înlocui eul zeităţiloi 
olimpiene. Acest grup este plasat alături de in- 
ilie, care adaugă la şirul obişnuit de titlur, 
ale lui Traian pe acela de Optimus, „cel mai bun“ 
despre el spunindu-se că îi plăcea in mod deose 
bit, căci nu îl împărțea decît cu Iupiter. 

Pe faţa dinspre port se găsesc scene legate de 
politica externă a lui Traian. Vedem Germania 
prestind jurămîntul de supunere; diferiţi monarhi 
orientali trimiţind tribut prin solii lor; pe îm- 
parat instituind ajutoare de stat pentru copiii 
săraci. Deasupra, un personaj simbolizind Meso- 
potamia îi aduce omagiu, iar zeitățile ținutului 
dunărean îl întîmpină curtenitor. Partea interioară 
a arcului este decorată în mod similar. Deși fiecare 
panou înfățișează un episod distinct, unitatea se 
byine prin repetarea personajului imperial. Va- 
rietatea se naşte din schimbarea ambianţei umane 
şi geografice. Schimbările de loc sint indicate par- 
ual prin acuivităţi si partial prin fond, care redă 
un cadru din Roma prin citeva cladiri cunoscute, 

zonă rurală prin copaci, iar o localitate inde- 
părtată prin zei fluviali exotici. Subiectele sint, 


evident, propagandă pentru cirmuirea imperială 
mer gind adesea pina la a-l arăta pe împărat 
ca o fie ura de marime supraomenească LM dar 


maniera reţinută a prezentării împiedică acest 
aspect să devină prea ostentativ. Sculptura pro- 
priu-zisă este bine realizată tehnic, avînd totuşi 
» anumită tendinţă spre accentuarea detaliului li- 
niar, in dauna unităţii si a armoniei calme. 
Desi arcele monumentale nu erau destinate 
unui scop util, forma lor ilustrează principiul con- 
structiv ce stă la baza realizărilor arhitecturale ale 
romanilor. Cu ajutorul arcului romanii își con- 
struiau bolțile si pila care au adus arhitectura 
spre timpurile moderne. Faptul că Arcul lui Traian 
a fost ridicat într-un oras provincial aflat la sud 
de Roma, pe drumul ce o lega de marile centre 
răsăritene — Atena, Pergamul, Alexandria, Efesul 





şi Antiohia — ne aminteşte de modul în care tra 
diia culturală apuseană a moştenit clasicismul 
lumii mediteraneene. Prin cucerire militară, prin 
anexare, prin legat sau din proprie iniţiativă, unul 
cîte unul vechile orașe-state si regate au intrat î 
componența Imperiului roman. Tor astfel ideile, 
instituţiile si formele de artă ale acestei vaste zone 
s-au filtrat prin ingenioasa minte romană si, lao- 
laltà cu remarcabilele contribuţii ale Romei în- 


saşi, au dus treptat la un apogeu cultural, expri- 





mat în literatura, arhitectura si sculptura romană, 
care corespundea deplin 


importanţei 
marelui Imperiu roman. 


politice a 


ARHITECTURA 


FORUMUL LUI TRAIAN. După ce a devenii 
împărat în anul 98 e.n., Traian a iniţiat un proiect 
grandios la Roma; construirea unui nou forum 
(fig. 68, 69). Asa cum imperiul atinsese în vre- 
mea sa întinderea maximă, tot astfel populaţia 
Romei depàsie un milion, aparind deci nevoia 
unor clădiri publice mai mari şi mai impozante 
Vechiul Forum Romanum din epoca republicană 
era de mult inadecvat, şi în primii ani ai impe 
riului i se făcuseră unele extinderi. Planul lui 
Traian era însă foarte ambițios; el egala supra- 
faga combinată a tuturor forumurilor de mai înain- 
te, lărgind zona acoperită de clădirile aferente pînă 
la circa 10 hectare. Inutil de adăugat, măreţia lui 








corespundea, sub toale aspectele, acestor din ern- 
siuni. Împăratul a încredințat proiectul lui Apo- 
lodor, un arhitect-constructor grec din Damasc 


vestit pentru realizarea unui pod de piatră peste 
porţiunea cea mai lată a Dunării, înainte de a doua 
campanie dacică a lui Traian. Obirsia greacă a 
arhitectului nu indică neapărat o înclinaţie ele- 
nistică a împăratului. Toi ceilalți arhitecţi cunos- 
cuti la Roma in acea vreme (inclusiv cei care au 
colaborat la înfăptuirea proiectului) erau romani 
iar Apolodor cunoștea perfect tradiţia construc- 
tivă romană. 124 


125 





De o concepţie tipic romană, forumurile consu- 
tuiau un sistem de curţi deschise și clădiri, totul 
fiind grupat într-o configuraţie specifică (fig. 69). 
Reconstituirea Acropole: ateniene (fig. 13) ne 
arată că Partenonul şi Erehteionul aveau foarte 
putine lucruri în comun, cu excepţia locului unde 
se allau. Într-un forum însă nu existau părți izo- 
late, iar în cazul Forumului lui Traian planul a 

st gindit de la început pe o scara mare, din- 
du-se atenția cuvenită simetriei. Ansamblul era 
împărţit în două de o axă centrală care, pornind 
din centrul porţii de intrare arcuite, trecea prin 
mijlocul pieţei, prin intrarea bazilicii (a carei axa 
este în unghi drept cu cea a ansamblului), prin 
baza coloanei, ajungînd pînă la scara templului și 
la altarul situat în spate. 

În forum se intra printr-o maiestuoasă arcadă 
tripla, ajungindu-se în marele patrulater al curții 
și închis pe trei părți cu ziduri 





interioare, pavat 
si colonade, iar pe a patra de Basilica Ulpia, uşile 
acesteia fiind plasate faţă în faţă cu arcada tri- 
Chiar în centrul pieţei se înălța o impună- 
a lui Traian. Desi 





toare statuie ecvestră în bronz i 
u s-a păstrat, ea pare că semana cu cea a lui 
Marcus Aurelius (fig. 70), pe care îl vedem calą- 
rindu-și splendidul armăsar cu un echilibru demn 
de răbdătorul filosof stoic ce era si de faga gin- 
üStoare a autorului mult-cititelor Meditaţii. Pe la- 
wrile de est si de vest ale piedi se afla cite o 
exedră — construcţie anexă, semicirculara, mar- 
ginită de înalte coloane dorice. De o formă ase- 
mănătoare erau sirurile de gherete negustoresu ce 
se înălțau pe cele două coline. Se pastreaza mai 
bine cele de pe Quirinal, dispuse pe șase nn eluri 
si construite din cărămidă (fig. 71). La parter se 
aflau peste 500 de gherete, pentru legume, fructe 
si flori; deasupra erau încăperi mari, boltite, pen- 
tru depozitarea vinului Și untdelemnului; mirode- 
nile si delicatesele de import se vindeau la nive- 
lurile al treilea si al patrulea; al cincilea era folo- 
sit pentru împărțirea de hrană și bani din vistie- 
ia imperială, iar ultimul cuprindea rezervoare cu 


ria 


au) 


apă dulce adusă printr-un apeduct —, aici pu- 
tindu-se cumpara peste viu. 

Linga piaţă era Basilica Ulpia, din care ne-au 
ramas doar siruri de coloane frinte (fig. 72). Ter- 
menul de basilica era folosit în genere pentru a 
denumi clădiri mari de uz public, fiind aproxima- 
Hv ec aeni celui modern de „salā“ pe care îl 
dăm încăperilor unde se ţin adunări. Cum într-o 
bazilică puteau avea loc şi ședințe judecătorești, 
termenul „sală de judecată“ corespunde si el uneia 
dintre funcţiile clădirii. Ca formă arhitectonică, 
bazilica romană este o verigă în lungul lanţ de 
construcţii mediteraneene ce începuse cu case de 
locuit, trecînd prin hipostilele egiptene, apoi prin 
templele greceşti, și continuînd cu bazilicele creștine 

Vastul interior dreptunghiular al Basilicei Ul- 
pia, numită astfel după familia din care se trăgea 
Traian, era împrejmuit de o dublă colonadă corin- 
tică ce susținea un balcon şi un al doilea șir de 
coloane care, la rîndul lor, sprijineau grinzile şi 
căpriorii de lemn ai acoperişului (fig. 73). 

Vceastà mare încăpere centrală servea ca loc 
de adunare si de tranzacţii comerciale. 
semicirculare, absidele, acoperite, 
emisferice si separate de 
perii sau paravane, 


Iesindurile 
poate, cu bolți 
sala centrală prin dra- 
adăposteau tribunalele. 
Dincolo de bazilică erau două biblioteci, una 
pentru lucrări greceşti, cealaltă pentru lucrări la- 
tine, despărțite printr-o curte în 
mentul Columnei lui Traian, 
despre care vom vorbi mai jos. 
“După moartea lui Traian, fiul 
totodată succesorul său, 


care se afla posta- 
sculptată în relief, 


său adoptiv şi 
Hadrian, a construit la 
capătul axei principale a forumului templul co- 
rintic ce încununa marele ansamblu. Sub raport 
arhitectonic, el era o versiune la scară mare 
templului numit „Maison Carrée“ de la Nîmes, in 
sudul Franţei (fig. 74). Ca şi alte temple romane, 
acesta, înălțat în cinstea lui Traian, si cel de la 
Nîmes, erau așezate pe un postament și aveau 
în față un portic mult mai impunător decît în 
cazul templelor greceşti. Edificiul bine păstrat de 
la Nimes ne mai arată cà doar coloanele porticu- 
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lui erau degajate, cel lelalte fiind încastrate in pereţii 
cellei şi avînd deci mai mult un rol decorativ de- 
cît unul constructiv, de susţinere 

Practica zeificării cîrmuitorilor şi a construirii 
de temple în cinstea lor era răspîndită în lumea 
elenistică. La Roma ea a început sub domnia lui 
August. Tipul de statuie așezat într-un asemenea 
templu îl putem vedea în statuia lui August, găsită 
lînga Prima Porta (fig. 75) si care îl redă în ati- 
tudinea maiestuoasă a unui imperator adresindu-se 
oștilor sale. Pe cuirasă pieptarul de metal al 
armurii sale — sînt gravate scene în basoreliet 
descriu principalele realizări ale domniei lui, ca 
si chipuri ale zeilor si zeiţelor care i-au arătat 
bunăvoință. Lîngă el se află un m e călare pe 
un delfin unul din simbolurile Venerei (fig. 64, 
unde Afrodita este echivalentul grecesc al Venerei 
romane) si, totodatà, o aluzie là originea divină 
a familiei Iulia, Vergiliu, principalul poet al aces- 
tei perioade, afirmă că August se trăgea tocmai din 
Enea, legendarul fondator al Romei, al cărui tata 
fusese muritorul Anchise, dar a cărui mamă nu 
era alta decît zeiţa Venus. 

Nin bună parte, la romani religia era o problemă 
de familie, acesteia, 
familias, ca si a strămoşilor mai apropiaţi 
sau mai depărtaţi. În fiecare casă o incapere era 
rezervată acestui scop, lar din amintitul obicei s-a 
născut un întreg gen de sculptură, reprezentat, 
bunăoară, de busturile- -portret Porcia si Cato 
(fig. 76). În contrast cu imaginea generică și oare- 


de cinstire a şefului viu al 


Dater 
pate 


cum idealizată a lui August ca om de stat si zm 
perator, aceste portrete nepretentioase ale unor 
oameni de rînd sint deosebit de realiste. Ambele 


tipuri de sculptură serveau totuşi, în esenţă, ace- 
luiaşi scop unul ca imagine a capului de fa- 
milie într-o casă obisnuità, celălalt pentru vene- 
rarea unui mare om într-un templu. Se considera 
că împărații cu vederi paternaliste meritau res- 
pectul universal al întregii familii romane, ei fiind 
atres patri iae, „părinți ai patriei“. Ridicarea unui 
templu î n cinstea unui împărat de seamă echivala, 
am putea spune, cu construirea Monumentului 








Washington sau a Monumentului Lincoln din capi- 
tala Statelor Unite. Anumite zile erau rezervate 
pentru ofrande de hrană şi băutură în cadrul unor 
ceremonii simple de familie; în ziua de cinstire a 
împăratului, riturile desfășurate la templul său 
erau mai ceremonioase, incluzind uneori sacrificii 
de animale, o procesiune, festivități si distracţii. 
Pentru romani, religia era tradiţie şi continuitate 
familială, iar într-un sens mai larg, istoria si 
destinul Romei însăşi. 

Cu excepţia templului, Forumul lui Traian a 
fost terminat în umpul vieţii împăratului E a fost 
inaugurat de el, pentru folosinţa populaţiei Romei, 
în, anul 113 e.n. Ansamblul, cum am văzut, se com- 
pune din mai multe părți arcada triumfală de 
la intrare, curtea cu statuia iir cladirile de 
uz comercial, Basilica Ulpia, cele două biblioteci, 

columnà monumentală si templul — totul al- 
catuind o compoziţie arhitecturala pe scară gran- 
dioasa, menită să cuprindă o serie de activităţi. 
Incepind un centru comercial si, totodată, loc 
de tratare a afacerilor, forumul continuă cu sala 
de adunare publică şi curțile de justiţie, venind 
poi la rînd locurile de meditaţie tihniră, de studii 

biblioteci si de citire a istoriei în formă vizuală, 
pe columnă, și se termina cu locasul destinat ve- 
erarii împăratului și închinării în faţa zeilor 
romani 


BĂILE IMPERIALE, Dacă forumurile răspundea 
preocupărilor mai serioase ale poporului, Traian 
nu uita că adesea circul era la fel de important ca 
s plinea pentru mulţumirea supușilor sai. Una 
din obligaţiile fiecărui împărat era aceea de a 
asigura, pe cheltuiala sa personală, organizarea de 
distracţii publice. Doar locuitorii foarte bogaţi 
își puteau permite să petreacă acasă, pe cînd | 

porul de rînd isi căuta amuzamente în afara ca- 
minului. În acest scop s-au construit numeroase 
bài, teatre, amfiteatre, arene si stadioane în tot 
oraşul. Diversitatea lor n-a mai fost de atunci 
depășită, iar pînă în ziua de azi cea mai laudativă 





apreciere ce se poate da unei complexe rd 
publice este să o numim „sărbătoare roman: 

Baile imperiale ofereau publicului is mai 
mult decit bazine cu apă fierbinte, rece şi încro- 
pita, Ele cuprindeau şi alte amenajări, ca vestiare, 
săli de gimnastică, ospătării, bodegi şi alei um- 
broase. Populaţia putea să asiste la reprezentații 
teatrale, la întreceri de atletism si la conferinţe 
publice, să citească în biblioteci s sau sa se plimbe 
prin galerii cu sculpturi şi picturi. Termele erau, 
pe scurt, palate populare, unde cet ăţenii SOC iabili 


puteau ists în comun ceea ce numai bogaţii is 
pentes sa savureze la ei acasă. Folosite şi pen- 
tru expunerea trofeelor și amintirilor aduse di: 


căi dde militare, băile sint locuri ies s-àu 
găsit numeroase statui, printre care celebrul grup 
Laocoon (fig. .62). Ele prezentau si avantaje de 
ordin igienic; iar odatà cu deprinderea obisnuintei 
de a se imbáia zilnic, locuitorii Romei au devenit, 
probabil, mai curati decît populaţia oricărui alt 
oraș de pînă atunci ori de atunci încoace. 
[raian a adăugat la numărul băilor publice 
existente un mare local, clădit tot de Apolodor 
Desi ruinele termelor sale (rac) nu s-au păs 
„la fel de bine ca cele ale lui € icula si Dio- 
cleuan, ştim destul despre ele pentru a ne ima- 
gina clar cum arătau. Doar cu puțin mai mici de 
cit termele celorlalți doi împaraţi, dotările lo: 
erau la o scară comparabilă. Marea ber centrală 
constituie primul exemplu cunoscut de boltire 
cruce cu beton, principiul căreia este ilustrat în 
fig. 83, ca si în sala centrală similară a termelor 
s Caracalla (fig. 77, 78), care avea peste 55 m 
! lungime, cu un spaţiu liber de 31 m între pereţi 
Din ilustrație se poate vedea că bolta longitu- 
dinală în leagăn este intersectată de trei ori în 
inghi drept de bolți mai scurte, dispuse pe laji- 
vata sălii. În afară de faptul că acoperă spaji 
interioare mai mari fără a necesita stílpi si coloane 
care să împiedice libera circulaţie, acest tip de 
onstrucţie are avantajul suplimentar de a per- 
mite o iluminare naturali îndestulătoare prin fe- 








restrele de sus, care în loc de geamuri aveau 








benzi subţiri de marmură galbenă translucidă. Ar 
utectii moderni care au înălțat edificii uriaşe ca 
gara Union din Washington sau gara Grand Central 
Tamaa din New York n-au găsit modele mai 
bune, printre clădirile civile de mari proporţii, 
decît aceste terme romane. 


COLOSSEUMUL ȘI 
mul (fig. 79), care 
lui I en., 
brutale 


APEDUCIELE. Colosseu- 
datează de la sfîrşitul secolu- 
era scena unor distracţii de masă cam 
incluzind uneori singeroase lupte între gla- 
datori, sau între aceştia si fiare sálbatice. Forma 
a Colosseumului se întinde pe aproape 
2,5 hectare si putea cuprinde, asezati, vreo 50.000 
de spectatori. De jur imprejur se înălțau circa 80 de 
cade, care slujeau atit de bine ca intrări si ieşiri, 
icit ediliciul se putea goli de public în cîteva mi- 
iute. Talentul organizatoric al romanilor transpare 
aici nu numai din asemenea aspecte practice, ci 
și din planul clădirii şi din decorația ei. În nive- 
lurile succesive ale aceleiași clădiri se îmbină trei 
ordine de arhitectură. Coloanele angajare de la 
primul nivel sînt variaţii dorice locale, cunoscute 
sub numele de „ordinul toscan“; cele de la al 
doilea nivel sint ionice; la al treilea. corintice; la 
al patrulea, care atinge înălţimea de 45 m, găsim 
stilpi corintici plat, denumiți pilastri, între care 
sint o serie de orificii pentru fixarea barelor pe 
care se întindea o prelatà ce îi apăra pe spectatori 
de soare si de ploaie, Materialul de construcţie este 

beton tăcut din cărămizi sfürimate, pietris, ce- 
ușa vulcanică, var si apă. El putea fi turnat în 
forme diferite și, uscindu-se, devenea tare ca piatra 
naturală. Exteriorul era initial placat cu marmură, 
şi întreaga clădire ar fi astăzi în stare bună, dacă 
n-ar fi fost întrebuințată ulterior ca sursă de ma- 
terial de construcţie, pînă în secolul al XVIII-lea. 
In ciuda acestui fapt, Colosseumul rămîne una din 
cele mai impunătoare ruine ale antichităţii romane, 
iar popularitatea lui ca prototip este confirmată de 
numeroasele stadioane de fotbal. 


Pentru a asigura alimentarea cu apă a terme- 
lor sale, Traian a găsit necesar să îmbunătăţească 
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vechiul sistem de apeducte şi să adauge unul nou, 
lung de 56 km si încă folosit azi. Un exemplu si 
mai reuşit de apeduct roman este Pont du Gard, 

Nimes (fig. 80), datind din secolul I e.n. Pen- 
tru aducerea în oraș a apei provenite dintr-un iz- 
vor de munte aflat la 40 km distanţa s-a construit 
un sistem de canale din beton, deschise 
Funcţionind pe principiul gravitaţiei, ca- 

1 


n directia dod si, in 
= 


ȘI sub- 


terane. 





alele erau înclinate 
de faţă, apa traversa o vale lată de circa 275 m, 
la aprope 50 m înălțime. Graţioasele arce inferi- 
care încă este utilizat, iar cele 
susțin canalul de apa. 


are susţin un pod 
superioare marl si mici 
PANTEONUL. Simtul roman de 
alā s-a manifestat si pe tarim religios prin con- 
truirea  Panteonului (fig. 81). Deşi numele a: 
însemna un templu închinat tuturor zeilor, în fapt 
Panteonul a devenit o indà a structurii cos- 
asezate in nise, personificind Soa- 
rele, Luna si asa-numitele „zeități planetare“ — 
Mercur, Venus, Marte, Iupiter şi Saturn. Împăratul 
Hadrian însuşi a colaborat la proiectarea acestui 
emarcabil edificiu, iar uneori el prezida ședințele 


organizare so- 





nice, cu statui, 








enatului roman în splendidul și maăiestritul lui 
interior. 

Geometria. Panteonului rezultă din îmbinarea 
unui cilindru cu o emisfera, pe un plan circular 


(lig. 32), diametrul interior, ca şi înăluimea cupo- 
lei, fiind de aproximativ 43 m. Claritatea formei 
ce se obţine prin egalitatea vizibilă a dimensiunii 
dris cu cea orizontală şi prin simplitatea pro 

ectului este evidentă oricărui privitor, Senzaţia pla- 
cutá de echilibru spaţial si impresia armonioasă 
creată de interior provin din reunirea simțului 
cu iscusinta tehnică în execuţie. Prin acest 
edificiu, ca si prin marile săli ale termelor impe- 
riale, romanii au adus arhitectura la punctul de ob- 
semnificative, Spre deose- 
temple clasice, Panteonul te invită sa 
intri. Faţa interioară a cupolei este casetată — 
casetele fiind compartimente adincite, care slujesc 
unui dublu scop: să reducă greutatea cupolei și să 











inere a unor interioare 
bire de alte 


















ofere un fond pentru decorația ei. În centrul fie- 
cârei casete era o stea de bronz aurit, acest motis 
stabilind o relaţie simbolică între cupolă si cer. 
O buna parte a interiorului (de mare strălucire 
cîndva), cu pereții îmbrăcaţi în marmură multico- 
lora de un ocru aprins, cu contraste pe roșu, verde 
și negru, mai poate încă fi văzută. Au dispărut 
însă plăcile de bronz aurit ce odinioară acope- 
reau fata dinăuntru, casetată, a cupolei ca un vast 
hrmament înstelat, asemănător boltei cerești. Unica 
sursă de lumină este un orificiu rotund, cu dia- 
metrul de aproape 9 m, practicat în mijlocul cupo- 
lei. Acest oculus („ochi“), cum era numit, poate 
x m teles ca o aluzie la ochiul atotväzātor al ceru- 

Aflat la circa 45 m deasupra pavimentului de 
mozaic viu colorat, el lasă să pătrundă un mare 
fascicul de lumină intensă ce scaldă întregul in- 





Asa cum îl vedem azi, Panteonul la exterior 
este lipsit de bogatul și coloratul înveliș de mar- 
mura pe care l-a avut. Plácile de bronz de pe 
plafonul porticului, cele de bronz aurit ce aco- 
pereau in întregime exteriorul cupolei si al tam- 
burului, ca și monumentalele statui de zei din in- 
terior, au dispărut toate în decursul timpului. În 
ciuda acestor pierderi, Panteonul este edificiul cel 
mai bine păstrat ce ne-a rămas din antichitate şi 
cea mai veche construcție de mari dimensiuni cu 
plafonul original intact. El rămîne una dintre 
cele mai impunătoare cladiri cu cupolă din lume, 
avînd totuşi concurenţi remarcabili în Hagia So- 
fia din Istanbul (fig. 103), catedrala din Florenţa 
(fig. 170), bazilica San Pietro din Roma (fig. 193) 
i catedrala St. Paul din Londra (fig. 293). Ur- 
maşii sint nenumărați: Villa Rotonda (fig. 215), 
casa lui Thomas Jefferson din Monticello, rotonda 
creată de acesta pentru universitatea din Virginia, 
Panteonul din Paris, anumite trăsături ale roton- 
dei Capitoliului din Washington, precum si Biblio 
teca memorială Low de la Ü niversitatea Columbia 
din New York — ca să menţionăm doar cîteva 
dintre clădirile inspirate de Panteon. 


N 





APORTUL ARHITECIONIC AL ROMANI- 
LOR. apona roman la evoluţia arhitecturii este 
impátrit: 1) clădiri cu scop utilitar, 2) folosirea 
arcului și bolţii c ca principiu constructiv, 3) ac- 
centuarea verticalităţii și 4) crearea de interioare 
semnificative. Sub primul aspect, arhitectura ro- 
mană s-a caracterizat printr-o deplasare a accen- 
tului de la construcţiile de cult la cele de uz 
civil. cu importante consecințe în rezolvarea 
problemelor practice ale vremii. Aceasta nu în- 
seamnă că romanii neglijau sanctuarele și templele, 
sau că erau lipsiţi de simţ religios. Totuşi, la fel 
ca în secolele XIX şi € principalele realizàri 
arhitectonice au un caracter laic, nu de cult. Ele 
includ bazilice, apeducte, ouk poduri, chiar si 
sisteme de canalizare, toate servind admirabil 
scopurilor utilitare ale romanilor. 

Vine apoi — mai importantă, poate, decît toate 
celelalte — folosirea de câtre romani a posibili- 
tăţilor intrinseci ale arcului ca principiu construc- 
uv în realizarea acestor obiective. Construcţia unui 
arc adevărat din blocuri în formă de pană, numite 
boltari, ca și unele dintre implicațiile sistemului, 
rezultă mai clar din figura 83 decît ar putea s-o 
explice cuvintele. Dacă asemenea arce sînt ase- 
zate unul lîngă altul, în șir, arcada astfel creată 
se poate folosi în construirea de apeducte şi po- 
luri, asa cum am văzut la Pont du Gard (fig. 80). 
Dacă sint aşezate în coloană, rezultă o boltă cilin- 
că, ca în cazul Arcului lui Traian de la Bene- 
vento (fig. 67), bolta folosită pentru platoanele 
interioarelor. Dacă mai multe arce acoperă un spa- 
uu dat, intersectindu-se în jurul unei axe centrale, 
rezultatul este o cupolă, ca în cazul Panteonului. 
Într-o formă mult simplificată, avem aici 
principiile tehnice care stau la baza realizărilor 
arhitecturale romane. 





În al treilea rînd, prin progresul lor tehnic ro- 
manii au putut spori înălțimea clădirilor lor pro- 
porțional cu creşterea în dimensiuni a acestora. 
Construcţiile de uz comercial, pe șase niveluri, din 
Forumul lui Traian sînt o demonstraţie categorică 


133 a avantajelor verticalităţii, care permitea grupa- 


rea unui mare număr de mici prăvălii într-o sin- 
gură cladire, în mijlocul unui oras aglomerat. Alte 
cazuri ilustrative sint „blocurile“ din Ostia si 
din Roma, locuite de mai multe familii. Tendința 
se manifestă în înalțimea mare ce dă o agreabilă 
impresie de proporţionalitate spaţială sălilor din 
rermele lui Traian si Caracalla, precum şi Panteo- 
nului construcția lor devenind posibilă prin fo- 
losirea bolților in cruce şi a cupolei. 

În sfîrșit, cuprinderea unor mari Spaţii inte 
rioare a apărut ca o necesitate în urma creșterii nu- 
merice a populaţiei oraşului. Direcţia gîndirii arhi- 
tectonice romane în rezolvarea acestei probleme 
reiese clar din comparatia unei agore grecești cu 
Forumul lui Traian, a unui teatru elenistic cu Co- 
losseumul, ori a Partenonului cu Panteonul. Aten- 
ţia deosebită ce se acorda compoziţiei spaţiale și 
problemelor de iluminare e vădită în proiectarea 
interioarelor, de pildă la Basilica Ulpia, la Pan- 
teon :i în marile săli ale termelor. În toate aceste 
cazuri putem discerne înțelegerea crescindá, de că- 
we romani, a valorii, tangibilității si realităţii me- 
diului spaţial. 


SCULPTURA 


FRIZA SPIRALĂ A COLUMNEI LUI TRAIAN. 
Pentru a comemora victoriile împăratului în cele 
două campanii purtate contra dacilor din zona 
Dunării de jos, senatul si poporul roman au înal- 
tat o columnă monumentală în Forumul lui Traian. 
Ea a fost amplasată în micul spaţiu liber de linga 
Basilica Ulpia, între cele două biblioteci (fig. 3). 
Soclul era iniţial împrejmuit de o colonadă sus- 
ünind o galerie superioară de pe care sculpturile 
vedeau mai bine. Diametrul columnei variază în- 
tre 3,65 m la baza fusului și 3 m în vîrf. Ansamblul 
atingea o înălţime de 39 m, soclul avînd 5,5 m, 
fusul 29,5 m, iar in vîrf aflindu-se o uriaşă statuie 
a lui Traian de circa 4 m. Aceasta s-a pierdut de 
mult si a fost înlocuită cu o statuie a Sfintului 
Petru. În interiorul columnei se află o scară în 
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spirală ce urcă spre virf, luminată prin mici des- 
chizáturi în forma de ferestre, practicate in iriza. 
Conform tradiţiei, Traian a ales-columna ca 
locul sáu de veci, iar rămășițele sale paminteșu 
av fost puse într-o încăpere de la baza columnei. 

Columna ine de ordinul doric si e construită 
din mai multe tronsoane de marmură albă. Su- 
pralata ei este acoperită în întregime cu o banda 
«piralà, sculptată în basorelief, ce se infásoara de 
23 de ori de la bază spre virl. Din stinga spre 
dreapta putem urmări relatarea celor două cam 
panii dacice pe o lişie continua, lată de circa 
127 cm si lungă de aproape 200 m, in care apar 
2500 figuri omeneşti, precum si cal, bàrci, vehicule 
s diferite üpuri de armament. Vh 

Eroul povestirii este, desigur, marţialul Traian, 
arătat aici pe cînd îşi îndeplinea misiunea impe- 
zială. apárind Roma de năvăhrile barbare. Impe- 
riul era oricind dispus să primească în graniţele 
lui orice popor care accepta valorile civilizației 
mediteraneene, dar nu putea tolera nici o intrun 
sare. Cînd in Dacia s-a întemeiat un regat pu- 
iernic. Traian l-a privit ca © ameninţare $1 a 
pornit imediat să-l aducă sub controlul Romei. 
Desi a fost nevoie de două campanii în acest scop, 
rezultatul durabil al procesului de romanizare se 
reflectă în numele uneia dintre țările din regiune: 
România. Calitățile de conducător militar ale lui 
Traian erau bine cunoscute iar pe această columna 
si pe alte monumente analoge faima lui nu sufera, 
evidenr, din lipsá de popularizare. Pe friza el 
apare mereu, fiind redat cu consecvență ca un per- 
sonaj hotărît, perfect stápin pe situauie, oricare ar 
fi fost aceasta. Împărţind gloria cu comandantul el, 
apare armata romană; în tabăra cealaltă îl vedem 
pe adversarul lui Traian, regele dac Decebal, cu 0s- 
tile sale „barbare“. 

Începutul campaniei este plasat pe malul Du- 
nării, într-o tabără romană pazita de sentinele ȘI 
aprovizionată cu ajutorul bărcilor (fig. 84). În 
timp ce romanii pornesc să treacă Dunarea, pe un 
pod de pontoane, un zeu personificind fluviul iese 

435 dintr-o grotă si își manilestă bunăvoința sprijinind 






















































































































































































































































podul. De aici încolo acţiunea se desfăşoară, ine- 
xorabil, câtre punctul culminant: triumful armatei 
romane. Scenele ce urmează îl arată pe Traian ți- 
nînd un consiliu de război; înveșmîntat in toga, 
închinînd o libatie zeilor; sau stînd în picioare pe 
un podium și adresîndu-se trupelor sale (fig. 85). 
Armata este prezentată instalindu-si tabere pe te- 
renul inamic, arzind un sat dac, sau inclestata în 
luptă. In clipa crucială Iupiter se ivește pe cer, 
aruncindu-si fulgerele spre Hide: pentru a-i im- 
prăşua in toate direcţiile. Vedem apoi sfîrşitul, cu 
soldaţii care se îngrămădesc în jurul împăratului, 
ünind în miíini capetele tăiate ale dușmanilor; rā- 
niti primesc îngrijiri, lar pe cer se ivește Victoria 
înaripată, 

Scenele sint astfel redate încît să asigure o des- 
[ăşurare continuă si cit mai curgătoare a acţiunii. 
Din necesităţi de claritate scenele trebuie despár- 
yite, iar artistul face aceasta cu ajutorul a circa 
nouăzeci de apariţii distincte ale lui Traian, care 
de fiecare dată semnalizează un nou episod. Alte 
mijloace includ folosirea ocazionalà a cite unui 
copac pentru a despărți o scenă de alta, introdu- 
cerea de fundale noi, reprezentate de un munte ori 
un grup de clădiri, sau diverse asemenea procedee. 
Acest tip de relief în spirală a fost pe drept cu- 
vint comparat cu papirusurile si sulurile de per- 
gament pe care romanii culi erau obișnuiți să le 
citeasca. Se stie cà Traian a scris o relatare a cam- 
paniilor sale dacice, asa cum facuse si Iulius Cae- 
sar în cazul războaielor cu galii, dar documentul 
nu ni s-a păstrat. Cum comentariile asupra acelui 
moment din istorie sînt foarte fragmentare, co- 
lumna a devenit una din principalele surse de in- 
formaţii despre el. Impresia spectatorului este atit 
de vie, de parcă acesta ar fi luat parte la campa- 
nie alături de Traian. 

Reliefurile se apropie de literatură prin modul 
lor de a informa pe calea naraţiunii vizuale. Me- 
todele folosite de romani în asemenea cazuri au 
fost împărţite în „simultană“ si „continuă“. Prima 
categorie este identică cu cea întrebuințată de greci 
la frontonul estic şi friza Partenonului, de pildă, 136 
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deseama, bunaoara împăratul, infatisat Mat, aa 
mare decit cei din jur. Acest procedeu nu exclude 
redarea unor elemente lesne de roganoseun ge P 54 
stindardele legiunilor romane, ca :! ii AI e 
scuturi si platose. Friza de pe Columna nt Tran 
ne îndreapta, neindoios, pe calea usb 
imagistic tolosit mai tirziu de artiştii sata = 
lui timpuriu $i a evului mediu, care, desigur, 
fost influenţaţi de ea. - den 
Pusă alături de sculpturile artiştilor elenistic 
care încă lucrau la Roma, friza pare in mare ma- 


i ] itule însa, în 
sură lipsită de ralinament. Fa constituie în 


1 a a ^ -(- 
137 mod clar şi deliberat, un monument de arta ri 











mană pentru marele public, adresindu-se deci ace 
lei numeroase paturi a populaţiei care nu putea 
obtine informaţii și satisfacție din citirea că! uer. 
Amplasarea ei între două biblioteci indica de ase- 
menea recunoașterea faptului că istoria se poate 
cunoaşte atit din izvoare imagistice, cît i din per- 
gamentele latine sau grecești. Formele e elegante şi 
calme ale zeilor greci nu puteau stîrni emoția ro- 
manilor, care se distrau privind luptele de gladia- 
tori desfăşurate în Colosseum. Dacă o minoritate 
cultivată admira demnitatea si sobrietatea în sculp 
tură, vasta majoritate a oamenilor trebuiau stimu 
lau printr-o operă cu impact direct, redind , 
(une viguroasă, si cu personaje în care ei se re- 
cunoșteau. Vazută astfel, friza Columnei este pli- 
nà de prospeţime, originală si uimitor de vie. 
Sculptorul care a creat-o era, fără îndoială un 
maestru în arta sa, capabil să redea cu uşurinţă, 
intr-un basorelief extrem de plat, oştiri întregi, 
bătălii aprige, ca si peisajele din jur ori cerul, 
Grija in execuţie este permanentă si, chiar dacă 
scenele dinspre vîrf nu puteau fi, practic, văzute 
de Jos, iscusinţa se dovedește aceeaşi. Ràminind 
poziţia sa proeminentă din vremea lui Traian pînă 
astazi, columna ca si cea ridicată în cinstea lui 
Marcus Aurelius —a avut o influență extraordi- 
nară asupra artei ulterioare. Modalitatea continuă 
de naraţiune vizuală a fost preluată direct în cazul 
picturilor de catacombă ale primilor creștini, a 
fost dusă mai departe prin manuscrisele anlumi- 
nate, sculpturile religioase si vitraliile epocii me- 
dievale, si o mai putem găsi încă, bine dezvoltată, 
în benzile desenate de astăzi. Chiar şi cinemati j- 
graful datorează ceva acestei tehni uci create în vea 
cul al II-lea e.n. În cartea de faţă, exemplele de 
influență directă ale acestei modalităţi narative 
includ mozaicurile ce redau povestea lui Iisus, din 
biserica SanvApollinare Nuovo de la Ravenna (fig. 
94— 96); tapiseria de la Bayeux, care ne relatează 
cucerirea Angliei de către normanzi (fig. 130, 131); 
frescele lui Giotto despre viaţa Sfintului Francisc din 
Assisi (fig. 159—161); pictura lui Michelangelo de 
pe plafonul 202—205); 











Capelei Sixtine (fig. 202 si fi 
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dela imitație a Columnei lui Traian executară su! 


domnia lui Napoleon pentru piața Vendôme din 


Paris (fig. 322) 


3 


MUZICA 


Practicarea poeziei și muzicii la nivel de amatori 
se bucura de mai multă trecere prine romanii 
cultivați decît cea a artelor vizuale. Un patrician 
putea da sugestii despre planul unei clădiri sau 
despre unele amănunte ale decoraţiei, dar de aici 
încolo sarcina îi revenea arhitectului sau dulghe- 
rului. Cit priveşte sculptura şi pictura, un bogatas 
putea face impresie în calitate de colecţionar, dar 
execuţia propriu-zisă era lăsata în seama artiştilor 
sau a sclavilor. Cînd era însă vorba de poezie sau 
de cîntat cu acompaniament de lira, amatori se 
găseau numeroşi în cele mai înalte straturi ale so- 
cietăţii, chiar și printre împărați. Dacă distracţiile 
lui Traian cereau, pare-se, tot atîta efort ca si 
unele dintre activităţile lui militare, cele căutate 
săi imediag includ preocupari lite- 
rare si muzicale. Hadrian scria versuri în greacă 
si latină, iar ultimul dintre Antonini, Marcus Aure- 
lius, și-a creat © reputaţie trainică prin activitatea 
sa de scriitor și filozof. Hadrian, Antoninus Pius 
şi Caracalla cintau bine la chitară si la orga hi- 
draulică. Talentul lor muzical n-a putut umbri însă 
„faima“ inaintasului lor Nero. 


de succesorii 


Deși cunoastem multe lucruri despre literatura 
latină, nu ne-a parvenit nici o mostră din muzica 
romanilor. Tot ceea ce știm despre ea trebuie spi- 
cuit din referiri literare ocazionale, din sculpturi, 
mozaicuri şi fresce care înfățișează muzica în exe- 
cutie, şi din cercetarea cîtorva instrumente muzi- 
cale. Aceste surse ne spun însă că romanii ascul 
tau multă muzică si cà nici o manifestare, publică 
sau particulară, nu era completă fără ea. 

Sapături recente în nordul Africii au scos la 
lumină un mozaic înfăţişind un mic ansamblu in- 
strumental roman ce se produce într-un amfiteatru 
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dem un muzicant cintind la tuba (trimbiţă), un 
instrument de bronz, lung si drept; alu doi cîntă 
la cornu (corn), un instrument circular, iar un al- 
tul este așezat la bydraulus (orgă hidraulică). Pre- 
àzut cu o claviatură rudimentară şi cu pedale, 
acest instrument foarte ingenios genera sunete da- 
torità ieșirii sub presiune a aerului, comprimat de 
două recipiente cu apă, printr-o serie de ţevi de 
bronz. Unele instrumente de acest fel erau înalte 
de trei metri. Se foloseau mai ales în arene, unde 
sunetele lor semănau probabil cu cele emise de 
orga cu abur, cîndva atît de frecvent auzită în 
circurile de modă veche. 

Potrivit ideii romane de mareţie, dimensiunile 
instrumentelor muzicale au fost mult sporire. Mar 
cellinus descrie un spectacol dat de cîteva sute de 
muzicanți, dintre care unii cintau la „lire mari cât 
nişte care de luptă“. Din cauza utilității lor în 
barălii, instrumentelor de suflat li se cerea un vo- 
lum sonor tot mai mare. Semnalele militare erau 
transmise prin sunete de trimbità, şi cu cît erau 
mai multe legiuni luptă, cu atît mai puternice 
| mai metalice deveneau sunetele. Acest lucru e 
confirmat de Quintilian, care pune o întrebare re- 
torica, raspunzind apoi la ea într-un mod bombastic: 
„Și care este rolul goarnelor si trîmbiţelor din le 
giunea noastră? Cu cit e mai puternic sunetul lor, 
cu atit crește glorioasa putere a armelor noastre 
asupra tuturor popoarelor lumii“. Publicul nume- 
ros ce se aduna în amfiteatre juca de asemenea un 
rol în amplificarea volumului diferitelor instru- 
mente si în formarea unor ansambluri vocale si in- 
strumentale de mari dimensiuni. Scriind în veacul 
| e.n., Seneca observa că mărimea acestor ansam- 
bluri atingea astfel de proporții, încît uneori cîn- 
tăreţii si muzicanţii din arenă ii depășeau nume- 
ric pe spectatori. Solistii se pierdeau în asemenea 
mulţimi, si există relatări despre mari grupuri vo- 

cale acompaniate de diverși suflători și de o orga 
hidraulica. 

Quintilian remarcă şi cîteva dintre aplicaţiile 
practice ale muzicii în arta oratoriei. E] subliniază 


mai ales cultivarea vocii, deoarece „oratorul stîr- 140 


neşte emoție la ascultătorii sai prin ridicarea, co- 
borirea sau inflexiunile glasului*. El citeazà apoi 
cazul unui mare vorbitor din trecut, care, în timp 
ce își ținea cuvîntările, avea permanent lingă el 
un muzicant, „a cărui sarcină era să-i dea tonul 
pe care să-şi moduleze vocea. Atît de mult se în- 
grijea el de acest lucru, chiar si în mijlocul celor 
mai pătimașe discursuri, cînd îi inspáiminta pe 
cei din partidul patrician“ 

Izvoarele literare indică o intensă activitate 
muzicală la Roma în veacul al II-lea e.n. După 
numărul mare de cîntăreţi, instrumentiști Și mimi 
de formaţie grecească ce activau în oraș, se poate 
aprecia că tradiţia greacă era încă foarte puter- 
nica. În formele ei mai austere insă, arta greacă 
putea fi gustată doar de minoritatea aristocrată. 
Prin urmare, la fel ca multe alte manifestări ar- 
tistice greceşti, muzica s-a adaptat la nevoile si 
pre eferintele unui mare oras cosmopolit ce se ca- 
racteriza printr-o varietate de gusturi. Pliniu ne 
spune în treacăt cum se distra lumea într-un mediu 
cultivat, atunci cînd isi mustră un prieten ce n-a 
venit la un prînz la care îl invitase. După ce ii 
descrie meniul ratat, Pliniu îl informează pe acest 
prieten că ar fi avut drept distracţie „ori un in- 
terludiu, ori recitarea unui poem, ori o piesă mu- 
zicală“, potrivit dorinţei lui. 

Muzica fácea de asemenea parte din orice spec- 
tacol teatral şi, dacă în drama latină se omitea 
corul, pe care grecii puneau atita accent, dialogul 
era presarat cu cîntece acompaniate la tibia (un 
fel de flaut). Aceste inserții muzicale nu erau com- 
puse de dramaturgi, asa cum se întîmpla în ca- 
drul tradiţiei ateniene, ci erau lăsate în seama mu- 
zicanţilor. Nu se neglija importanța corurilor si 
a fanfarelor pentru moralul armatei, pe lîngă sem- 
nalele de trimbitá folosite în luptă aro i un 
tip funcţional de muzică militară. An sambluri po- 
pulare se produceau la jocuri ȘI întreceri, lar mu- 
zicanţii ambulanți de pe stradă făceau parte din 
peisajul cotidian. 

Faptul cá nu ne-a rămas nici o singură notă 
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in primul rind o artă interpretativă. Deși cîntăreţii 
şi muzicanţii isi compuneau probabil cîntecele si pie- 
sele sau făceau variaţiuni pe teme tradiționale, 

nici unul nu pare să se fi îngrijit a le aşterne in 
seris — ȘI chiar dacă ar fi facut-o, autoritățile bi- 
sericesu de mai tirziu ar fi luat măsuri ca asemenea 
melodii păgine să fie puse pe foc. Aşadar, ca si in 
cazul muzicii populare ce exista doar in tradiţie 
orală pinà la introducerea notati moderne si a 
mijloacelor de înregistrare, arta aceasta a pierit 
odată cu cei care o practicau. 


IDEILE 


Ca parte a principalului curent de cultură clasica, 
civilizaţia romană împărtășea multe dintre ideile 
ce au generat stilurile elenic si elenistic. Semni- 
ficativ este faptul că romanii au extins sfera ar- 
telor, cuprinzînd in e ea nu numai opere destinate 
cunoscátorilor, ci si pe cele gustate de marele pu- 
blic. Doua idei ce disting stilul roman de sulurile 
cae anterioare si predominà in expresia artis- 

cà la romani: talentul organizatoric si un sincer 
sni utilitar, vădit in concepţia despre artă ca 
sursă de delectare populară si de rezolvare a unor 
probleme cu caracter practic. 


ORGANIZAREA. Capacitatea organizatorică a 
romanilor se releva în crearea unei ordini mondiale 
sistematice, cuprinzind o religie unitară, un cod de 
legi unitar si o civilizaţie unitară. Cucerirea ar- 
mată era, desigur, unul dintre mijloacele folosite, 
dar acceptarea unui maximum de autoguvernare a 
popoarelor supuse, cu o amplă toleranța pentru 
obiceiurile locale, chiar si pentru religiile de trib, 
stă mărturie realismului si ingaduintei romanilor. 
Dorinţa lor de unitate exterioară nu implica şi 
uniformitatea lăuntrică, iar recunoașterea sincera 
a acestui fapt constituie temeiul reușitei lor ca ad- 
ministratori. Avînd în vedere această capacitate 
de a- s Mur aa instituţiile religioase, juridice, so 
ciale guvernamentale, vom înţelege de ce con- 
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tribuţia lor majoră pe tărimul artelor s-a mani- 
festat în arhitectură. Acest spirit de organizare ni 
se dezvăluie si în marile lor proiecte de lucrări 
publice — construirea de drumuri, porturi, ape- 
ducte etc; de asemenea, în modul de a grupa edi- 
Hiciile de-a lungul unei axe comune, cum am vä- 
zut la Forumul lui Traian, contrastind puternic cu 
ideea elenică de perfecţiune autonomă; în organi- 
zarea activităţii comerciale în centre comune, si 
în diferitele forme de recreatie din terme; în apli- 
carea si dezvoltarea tuturor posibilităţilor de con- 
strucţie cu ajutorul arcului și bolţii; în combinarea 
capitelului corintic cu cel ionic, avînd ca rezultat 
stilul compozit — singura lor contribuţie distinc- 
tivă la stilurile clasice; în îmbinarea a trei stiluri 
la exteriorul aceleiaşi clădiri, ca în cazul Colos- 
seumului, unde ordinul toscan-doric este folosit la 
primul nivel, cel ionic la al doilea si cel corintic 
la al treilea şi al patrulea; în introducerea casei cu 
apartamente, locuită de mai multe familii; în aten- 
ţia dată rapidităuii de adunare si dispersare à pu- 
blicului în cazul unor clădiri de felul Colosseumu- 
lui; în inventarea ,supermagazinului* — vezi cen- 
trul comercial organizat pe şase niveluri în Foru- 
mul lui Traian; în sfîrşit, în construirea unui „su- 
pertemplu“ pentru principalele zeități — Panteo- 
nul. 

Același spirit de organizare se reflectă in lăr- 
girea spaţiului interior, ca în cazul Basilicei Ulpia, 
al Panteonului sau al amplelor săli de baie, pentru 
a putea primi un număr tot mai mare de oameni. 
Ideea grecească era de a defini spaţiul prin pla- 
nuri, lar exterioarele templelor greceşti constitu- 
iau fundale pentru procesiuni si ceremonii reli- 
gioase. Pe cei ce o slăveau pe Atena în Partenon îi 
interesa mai ales colonada de afară, nu interiorul. 
Spaţiul în acest sens era definit, dar nu organizat; 
în cazul Panteonului însă, spaţiul interior capătă 
realitate. Pentru greci, spaţiul răminea tot- 
deauna un gol făra tormă ce trebuia supus $1 uma- 
nizat; romanii admit posibilitatea modelării spa- 
inchizindu-] şi dindu-i o 
Dintre numeroasele moduri 


tului tridimensional, 





găsite de ei pentru intensificarea acestei senzaţii 
spaţiale semnalàm: simţul proporțiilor; tendința de 
a realiza construcții în ansambluri structurale; ex- 
Sisate culorii prin folosirea marmurii policrome, 
care insufleteste interioarele si intensifica percepe- 
rea adincimii; folosirea trompe Loeil-ului în 
picturile murale spre a sugera a treia dimensiune; 
o atenţie mai mare dată problemelor de iluminare. 
Toate acestea romanii le-au obținut fără a sacri- 
fica limpezimea clasică a formei. Acelaşi simţ este 
transpus si în sculptură, unde tangibilitatea ambien- 
tului spaţial se pe eflectà în fundalele de reliefuri, 
prin clădiri şi peisaje ce sugerează adincimea, pe 
cînd stilul grecesc din veacul al V-lea î.e.n. omitea 
conştient orice asemenea cadru de referința. Mai 
mult, organizarea timpului într-un continuum, ca 
în cazul seriei ciclice de pe Columna lui Traian, 
indică o nouă concepţie de ordine secvenţială trans- 
pusă în artele vizuale, 

incă o fatetà a acestei capacităţi organizato- 
rice romane o găsim în existența unei ample game 
de gusturi in artà. Erau stiluri pe placul minori- 
tati cultivate şi stiluri pe placul oamenilor de 
rînd, din clasele mijlocii și inferioare. Unele erau 
menite pentru ochiul şi urechea cunoscatorilor, al- 
tele aveau v adresă mărturisit populară. Gusturile 
conservatoare ale primilor se întorceau câtre va- 
lorile verificate ale artei grecești; așadar, ei colec- 
tonau statui și picturi vechi sau comandau opere 
noi executate în stilul vechi. Iscusinţa rafinată a 
grecilor nu prezenta interes pentru mase, a căror 
atenţie era mai lesne captată de o mare statuie 
ecvestră în bronz ori de un monumental arc de 
triumf. În Forumul lui Traian se dădea satisfac- 
tie acestei varietăţi de gusturi, bibliotecile 
greacă si latina — fiind plasate pe ambele laturi 
ale unei incinte și avînd între ele columna, pe 
care campaniile lui Traian erau povestite într-o 
simbolică populară atent elaborată ce stirnea cu 
riozitatea mulţimii. 


Dispretul păturii conservatoare pentru arta 
populară este bine exprimat de Athenaios, un căr- 
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anului 200 e.n. El laudă virtugle tradiției cul- 
turale mai vechi si face frecvent comparații de- 
loc măgulitoare între normele superioare din tre- 


it şi cele urmate în timpul său. „Pe vremuri“ 


le) 


rie Athenaios, »aprec ierea populară era un semn 
de artă proastă; așadar, atunci cînd un oarecare 

muzicant ce cinta la aulos a fost o dată puternic 
aplaudat, Asopodor din Flios, care aştepta încă în 
culise, spuse: «Ce e asta? S-a întîmplat, probabil, 
ceva îngrozitor!» Desigur, muzicantul nu putuse 
cîștiga aprobarea mulțimii în alt fel... Și totuşi, 
muzicanți din zilele noastre își pun ca rel al 
artei lor succesul la public“. Ca si în cazul arhi- 
tecturii, sculpturii si picturii, romanii moșteniseră 
tradiția muzicală grecească. Vechile teorii supra- 
vietuiau în speculații filosofice, iar în casele celor 
bogați se angajau, de preferinţă, profesori de 

| 








muzică greci. Singurele compoziții muzicale ce 
ne-au rămas 
de Mesomede, un muzicant grec de la curtea lui 
Hadrian. Cei care cultivau acest stil mai auster 
gindeau cà muzica e menită sa educe si sa înalțe 


cin acea epi ca sint trel imnuri Scrise 








gustul popular mergea in cu totul 





n 5 z AUR nA 
dispreţuită de Athenaios și grupul său 
conservator era, vădit, chiar 





de muzică gus- 
tat de majoritatea romanilor la serbările lor pu- 
blice, la paradele militare, jocuri, întreceri spor- 
tive, aler 
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gări şi, într-o anumită măsură, la tea- 
tru. Paralela modernă ar fi distincţia existenta 





tre publicul amator de concerte simfonice, mu- 
zică de cameră și spectacole 
către muzica ce se poate auzi 
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à, și cel atras 
a manifestările 
sportive sau comediile muzicale, către popularul 
jaz sau rock. Reuşita romană în acest domeniu a 
constat în lărgirea sferei de interes a artelor şi în 
adaptarea lor la diferite tipuri de public. Romanii 
puteau astfel oferi pe aia locuitorilor unui 
mare oraş, la fel cum cladirile și 
ik 


realizate de ei satisfăceau nevoi 


lucrările publice 
e fizice ale aces- 
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la epoca ultimi- 


UTILITARISMUL. Referindu-se 

lor doi împărați antonini, Gibbon afirmă ca ,dom- 
niile lor reunite sint, poate, unica pe erioada din is- 
torie in care fericirea unui mare popor a fostuni- 
ul țel al ctrmuirii“. Baza acestei afirmaţii o gasim 
n felul cum romanii au reușit să găsească o cale 
de mijloc între Scila abstracţiunilor teoretice gre- 
cești despre natura statului ideal si Caribda spe- 
culaţiei religioase asupra bucuriilor lumii de apoi, 
caractenistică fazelor ulterioare, creştine, ale isto- 
riei imperiului. Speculația despre adevărurile eterne 
putea lumina cugetul, dar înţelegerea comportării 
umane era răsplătită prin avantaje mai :emijlo- 
cite. Spre sfîrşitul perioadei antonine Roma ajun- 
sese la un echilibru bazat pe acceptarea doctrine 
stoice „Irăieşte, lăsindu-i şi pe alții să trăiască“ 
şi a ideii epicureice de plăcere ca ghid spre o 
condiţie de maximă bunăstare. Transpunerea aces- 
tor doctrine individualiste în forme și princ ipii de 
guvernare implica un înalt grad de toleranță, ca 
Şi recunoaşterea faptului că, die pum o lege, fie 
pentru o operă de arta, criter iul ca lizăţii este „ma- 
ximum de bine unui număr maxim de oameni“ 
Construirea de kia g pono proporționate nu 
era deci la fel de importantà ca realizarea de noi 
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apeducte. Întreţinerea unui palat luxos venea in 
urma creării de palate populare, băi publice şi 
eatre. O colecție particulară de sculptură era 
subordonată expozițiilor organizate 
unde statuile puteau fi văzute si apreciate 
de mulți. O piesă, o poezie sau o bucată muzicală 


pieţe $1 





galerii, 
asibilitatea minorităţii culte nu 
egala în rang, pe această scara, creaţiile aplau- 
date de mase. scurt, artele practice primau 
asupra celor decorative; bunurile materiale luau 
locul valorilor spirituale, mai îndepărtate; utili- 
tatea trecea înaintea frumuseţii abstracte (desi, sa 
nu uităm, nu există aici o excludere reciprocă). 

Cum pe romani îi interesau prea puţin for- 
mele ide ale, nu e tosâraplător că reusitele lor cele 
mai mari au fost obţinute în arta guvernării, nu 
în artele frumoase. 


ce trezea doar se 
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În Eneida, Vergiliu spune: „Lasă-i pe alții să 
topească și să toarne bronzul viu în forme mai 
frumoase... ori să urmeze cu virful nuielii dru- 
murile rotitorului cer, intimpinind constelajile ce 
se ivesc; iar tu, o romanule, în vaţă să cirmulesti 
neamurile cu puterea-ţi atotstăpină“. Așa cum am 
spus mai înainte, arta ce s-a dovedit a fi cit mai 
proape de năzuinţele roma este arhitectura, 
mai ales sub aspectele ei utilitare, din domeniul 
lucrărilor publice. Realizarea unei șosele de aproape 
400 km peste lanţuri muntoase, eliminarea parţială 
a unei coline înalte de peste 30 m pentru a face 
loc unui forum, construcția unui sistem de canali- 
are pentru un oraș cu peste un l 


ilion de locui- 
tori, sau a unui pod peste Dunăre punctul ei de 














ma ximaà lati 1me, perfe cțonarea ul ui nou material 
$ 
de construcție, betonul — toate acestea le-au făcut 


cu relativă ușurință. 

În domeniul s culptu: ii, romanii s-au îngrijit ca 
subiectele să servească ţelurilor statului prin aceea 
cà proslávea u virtuțile si faptele împăraţilor. Poeme 


epice ca Eneida jucau un rol similar pe tărimul 
literaturii şi, aşa cum spune Quintilian, sunetele 


puternice ale instrumentelor de bronz proclamau 
gloria armelor romane. Alte aplicații ale acestui 
utilitarism pot fi găsite în strălucita folosire a 
unor procedee tehnice ca arcul şi bolta. Capaci- 
tatea romanilor de a rezolva probleme tehnice este 
dovedită de drumurile, apeductele și podurile care 
continuă să-și îndeplinească menirea și astăzi 
(fig. 78). În sculptură, aplicarea metodei de na- 
rațiune continuă în relatarea unei teme cra un 
factor de progres prin aceea că promova simţul 
continuității în dimensiunea timp, anticipind for- 
mele de artă vizuală religioasă şi laică de mai 
tirziu. Crearea unei forme practice de comunicare 
cu ajutorul limbajului prin arta epistolară, înce- 
pind cu Cicero si continuind cu Pliniu cel Iînăr, 
era faţeta literară a aceluiaşi concept. În fine, 
atunci cind Quintilian 


losi arta melodiei în retori 


a arătat cum se poate fo- 





1, prin prezenţa unui 
muzicant cu un fluier care să-i dea oratorului un 


147 ton mai convingător, ciclul era încheiat. 





Oricit de eficace ar fi fost acest utilitarism, el 
fusese plătit cu preţul conflictului dintre construc- 
tie si decorație, dintre valorile extrinseci şi cele 


intrinseci, dintre aspectele semnificative şi cele ne- 
semnificative ale artei. Romanii făceau clădiri si 


decoraţii bune, dar cumva cele două activităţi nu 
reușeau să se imbine într-o coexistentá armonioasă. 
Acest lucru este ilustrat de afirmaţia cam bom- 
bastică a lui August, care spusese cîndva că a 
găsit Roma un oras de cărămidă si a lăsat-o un 
oraş de ti al În realitate Roma era încă un 
oras de cărămidă şi beton, sub lustrul marmurei 
augustane. Nici unul dintre aceste materiale nu se 
cere scuzat, ori mascat, aşa cum ne-o demonstrează 
graţia ritmată a arcelor funcţionale de la Pont du 
Gard. August nu avea deci nevoie să dea de în- 
teles că edificiile romane erau în întregime din 
marmură, ca Partenonul ; grecesc. În acisatubli, aşa- 
dar, arhitectura romană dad ea cele mai büne e roade 
atunci cind se men ţinea în utili Marisn iul] ei sincer, 
cînd se angaja în mari proiecte inginerești si cînd 


rezolva cu succes probleme practice de construcție. 





Centrele culturale mai vechi, de pildă Atena si 
f 

Pergamul, erau atît de îndepărtate, încît purita- 

tea lor clasică mai reţinută n-a exercitat vreo in- 












fluenta apr eciapHa asupra formelor artei occiden 
tale pii coper irilor arheok gice dia 
m N To: ite. fazele clasiciste de 


pind atunci erau, de fapt, renasteri ale stilul 
roman. Odată cu apariția metodeli T constructii 
romane, arhitectura apuseană îşi gàsise calea 
proprie, pe care a urmat-o în linii mari pînă la 

irile tehnice din secolele XIX şi XX. În 
n sublinia din nou că Roma a fost 
for- 








descope 
consecinţă, 
poarta prin care ne-au venit toate stilurile, 
mele si ideile « Sii izaţiei mediteraneene. Dupa ce 
au fost transpuse, printr- un proces de selectie — 
cu sclipiri de autentică originalitate — într-o struc- 
tură tipic romană, ele au trecut mai departe pe 
sub arc, spre cultura medievală, prin noile capitale 
imperiale romane: Bizanțul în Răsărit şi Ravenna 
în Apus. După declinul Romei ca centru al unui 
vast imperiu, ea a rămas 





capitala creștinătății. 148 
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Deven ità loc de pelerina), prin monumentele ei 
arhitectonice, sculpturale si literare Roma va exer- 
cita o masivă influență asupra cirmuitorilor, oame- 


i] grav tau, într -0 


nilor, de rînd si artiştilor car 
epocă sau alta, către ea. Datorită acestei | diuigbne 


întiiet ăi în toate fazele ulterioare ale culturii apu- 
sene, orice oras important are acum O parte din 
Roma în el. Pe drept cuvînt, eg Roma a fost si 
continuă să fie numită Cetatea Eternă. 








CRONOLOGIE Perioada romană — Republica și 


Imperiul 


Istorie generală 
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lui Vespasian, Arcul lui 
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Brundisium; Termele lui 
Forumul 
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Traian, Columna lui Tra- 
ian, Arcul ] in la Benevento (113); 
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( 05 Apolodor construiește podul peste Du 
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Tacit, istoric, Anale, Germanta 


uvenal, sat 





Pliniu cel Tinár, scriitor, om 
Panegiricul ir 

in fata senatului din Roma (100) 
Suetoni ıı Viețile celor doisprezece ce- 
ari 

Apuleius, filosof, Mága: ul de au 


Tertuli 


teolog creștin 





PARTEA A II-A 
PERIOADA MEDIEVALĂ 


5. Stilul paleocrestin roman si stilul bizantin 


^ 


RAVENNA, 
SFIRSITUL SECOLULUI AL V-LEA 
SI INCEPUTUL SECOLULUI A VI-LEA 


Multe monede romane vechi p artă inscripţia Ra- 
venna Felix, „Ravenna cea fenan", Printr-o în- 
torsătură favorabilă a soartei, acest neînsemnat 
orășel italian de pe coasta Mării Adriatice a deve 

nit scena pe care se vor juca marile drame p oli- 
tice, religioase şi artistice ale unui veac şi jun 

tate de istorie europeana. Ravenna a fost, pe rînd 
reședința ultimilor împărați romani de Apus, ca- 
pitala regatului ostrogot si centrul occidental al 
Imperiului roman de răsărit. Un loc mai neatră- 
gător nici că s-ar putea imagina. Spre est se în- 
unde Marea Adriatică, spre nord și sud vasta 
deltă a fluviului Pad, singura cale de acces terestră 
fiind printr-un ţinut mlăștinos. Totuşi, într-o vre 


me cînd populaţiile barbare hărțuiau neconten 
Roma, tocmai acest caracter izolat l-a făcut pe 
împăratul Honorius să-și părăsească la 402 e.n. 
capitala și să caute în Ravenna o fortăreață unde 
legiunile sale, puse în dificultate, puteau căpăta 
provizii prin portul apropiat, Classe. Dar cu toate 
aceste avantaje naturale, Ravenna a rezistat bar- 
barilor doar pînă în anul 476, cînd Odoacru a 


reuşit să pătrundă în orașul aparent inexpugnabil 152 





si să pună capăt Imperiului roman de apus. Re- 
gatul ostrogot al lui Teodoric, urmașul lui Odoa- 
cru, a durat şi mai puţin, Ravenna fiind cucerită 
din nou atunci cînd, sub Iustinian, armatele Impe- 
riului roman de răsărit au ocupat peninsula ita- 
licá si, pentru scurtă vreme, au refăcut unitatea 
vechiului imperiu. Între timp o a treia forță, mai 
durabilă, papalitatea romană, cîştiga tot mai mult 
teren. 

Roma în apus, Bizanțul în rásárit $i ostrogoții 
nomazi la miazánoapte erau despărțiți prin tra- 
diti istorice diferite şi prin mari distanțe geogra- 
fice. La începutul veacului al IV-lea, după ce 
făcuse din creştinism religia oficială a statului, îm- 
narat Constantin şi-a strămutat curtea la Bizanţ, 
botezind acest oraş „noua Romă“. Mai tîrziu, 
această a doua capitală s-a numit Constantinopol, 
în cinstea sa, şi curînd Imperiul roman de apus 
si cel de răsărit îşi urmau căile lor distincte, Odată 
cu incursiunile barbare dinspre nord s-a dezlăn- 
«uit o luptă tripartitá pentru putere, între Iusti- 
nian, Teodoric şi papă. 





Nu numai marea separa Ravenna de Constan- 
opol; munți mai înalți decît Alpii stăteau între 
ea și barbarii neastimpárag de la nord; piedici mai 
mari decît Apeninii o despărțeau de Roma. Barie- 
»le metafizice s-au dovedit, in fapt, mai greu de 
trecut decît munţii ori mările, căci în acea epocă 
se puneau temeliile principalelor dogme religioase, 
si în anumite privinţe disputele de la Ravenna pre 
figurează împărţirea ulterioară a creștinătății în 
ortodoxă, romano-catolică si protestantă. In vre- 
mea aceea principala controversă de doctrină se 
purta în legătură cu natura Sfintei Treimi, și mai 
ales cu rolul lui Hristos ca a doua persoană a ei. 
Ostrogoţii, convertiți la creștinism de Arie din 
Alexandria (c. 256—336), credeau că, fiind creat 
de Dumnezeu-tatăl, lisus era subordonat acestuia, 
nu consubstanţial cu el. Cu toată această respin- 
gere a Treimii, arienii vedeau în Hristos pe cea 
mai nobilă dintre făpturile create, dar de natură 








453 umană, nu divină. La Bizanţ se susţinea că Iisus, 





este consubstangal cu 
natură divină. Papalitatea 
de mijloc între aceste două 
extreme, afirmind cà, întrucit Cuvintul s-a făcut 
trup, Hristos avea atit o natură divină, cit şi una 
umană, fiind un membru deplin al Treimii. Astăzi, 


ca intrupare a Cuvintului, 
Tatăl şi, deci, are o 
romană a găsit o cale 










s ER 
asemenea dispute teologice par departate, dar 
în primele secole de crest ele erau destul de 
puternice pentru, a zgudui imp a răsturna mo- 
narhi ori a provoca decenii n i de razbo 
Paralel cu disputele politice și religioase, la Ra- 


stilurile artis- 


au 


venna apăruse, şi un conflict dintre 
tice, pe măsură ce cîrmuitorii 
clădit și împodobit orașul. În 
tici arieni ostrogoți, patriarhii bizantin 
ierarhiei romane, ca si şcolile de ar 
;(atronau, aveau tradiţii culturale diferite, țeluri 
diferite si concepţii d lume diferite, 
1 vremea cînd Imperiul 


care se suc ceda 


eacul al Moi a, ere- 


l, 
si Membru 


pe care] 
i ] 

estetice espre 
] era unitar, influ- 
enge culturale veneau din toare parțile lumii medi- 
'ene şi, avind totuși o anumită diversitate 
regională, arta romană a dobindit o vădită unitate. 


roman 


tera! 





Dar, după dezintegrarea puterii romane, adop- 
tarea creştinismului ca religie « ficială şi despăr- 
urea imperiului într-o zonă estică şi una vestică, 


artei. Deşi 








s-a produs și o reorientare pe mul 

existau multe elemente comune, datorate unui pa- 

trimoniu comun, au Ince] Į sa se formeze două 
stiluri aparte. Aşadar, referindu-ne la întreaga ar- 


vom vorbi de „arta paleocrestiná"; 


„artă paleocreştină romană“ va b 


perioadei 
termeni jJ de 


tà à 


d d 


folosit pentru a distinge stilul apusean de vechea 
artă romană pagina, în declin — pe de o parte, 


şi de stilurile romanic şi gotic din perioada medie- 
vală de mai tirziu — pe de alta; iar prin „artă 
bizantină“ vom desemna stilul paralel răsăritear 


ARHITECTURA SI MOZAICURILE 


funcția ei 
ram de con- 
intr-o mê- 


După ce Ravenna a înlocuit Roma în 
de capitală, sa simţit nevoia unui progr 
strucţii care să transforme acest orășel 
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tropola. Nici un monarh nu putea admite să fi 
fost depășit de predecesorii săi. Ca atare, împä- 
radi romani din Apus si împărăteasa Galla Pla- 
cidia — al cărei mormint îl vedem in figura 88 — 
au clidit importante EH laice si religioase. 
După ce a preluat puterea, regele Teo- 
straduit sa fie mai roman decit TOoManu. 
Asa cum scria unui dregător din Roma, el dorea 








OStrOBOt 


COTIC s-a 


a domnia lui „sa le egaleze pe cele dinainte prin 
frumuseţea clădirilor“ lar marele Iustinian, după 
cucerirea penii isulei italice de cátre Bizant, a adus 


ributie arhitectonică pe măsura măreției lui 
imperiale. 


cont 






SANT'APOLLINARE NUOVO — BAZILICA 
DREPTUNGHIULARĂ. Teodoric a cuprins în 
programul său de construcţii o biserică pentru 
uzul arienilor, printre care se număra si el. Iniţial 
chinată „Domnului nostru Iisus Hristos“, a 
(fig. 89) se cheamă azi Sant 
Nuovo, în cinstea lui Apollinarus, sfintul protec- 
tor al Ravennei si, prin tradiţie, discipol si prieten 
al Sfintului Petru. Planul este de o simplitate se- 
veră (fig. 90), spațiul fiind divizat într-un vesti- 
bul, denumit nartex, o încăpere centrală pentru 
adunarea credincioşilor — nava, separată de păr- 
prin două șiruri de coloane, și o 
încadra 





ceasta 
Apollinare 


biserica 





ule laterale 


bsidá semicircularà, care altarul si avea 
ilu ri pentru clerici. Vechile temple păgîne, cu 
interiorul lor mic si întunecos, nu erau modele 


potrivite pentru bisericile creștine, care trebuiau să 
j»rimeasca multi di pei a În Grecia antică cere- 
moniile aveau loc afară, în jurul unui altar, tem- 
plul slujind ca fusa. Pri 








Principalele Penes de 
arhitec tură si decorație ale templelor clasice — co- 
lonade, frize, frontoane — erau la exterior. Bazi- 
lica creștină a întors templul grecesc spre interior, 
là sind exteriorului o infatipqre simplă, şi şi-a in- 
dreptat atenţia spre colonadele interioare și spre 
decorația pictată sau în mozaic a pereților si a ab- 
sidei semicirculare. 

Cea mai completă dintre aceste bazilici paleo- 
creștine era vechea bazilică San Pietro (fig. 91, 


92) 


& jy 


a fost 


numită astfel pentru că în secolul al XVI-lea 
dărimată spre a face loc actualei bazilici, 
opera lui Bramante, Michelangelo şi Maderno 
(fig. 193). Plănuită din anul 324, cînd împăratul 
Constantin a închinat-o Sfîntului Petru, şi clădită 
peste presupusul mormint al apostolului, vechea 
bazilică — cea mai mare din acea epocă — a rămas 
pînă la demolare principalul monument al cresti- 
nătăţii apusene. 

actività- 


Spre a permite desfășurarea tuturor 





ulor creştine, ea imbina elemente de arhitectură 
romană domestică, civică și de cult, într-o alca- 
tuire nouă, arm oni oasă. După urcarea m i multor 
tre epte, se intra in atrium printr un perta cu ar- 


cade. Această curte descoperită, moştenire de la 
vechile vile romane de ţară, înconjurată de 
galerii boltite ce se sprijineau pe coloane; ea ofe- 
rea spaţiu pentru adunarea credincioşilor, ame- 
jajar pentru instruirea noilor încă- 
eri pentru slujitorii bisericii. În mijloc se afla o 
intiná pentru spălarea rituală a miinilor. Partea 
din atrium situată spre biserică a devenit nartex, 
S d ca faţadă pentru biserica propriu-zisă. 
Prin portalurile nartexului se pătrundea în nava 
p: principală și în navele laterale (fig. 93). Nava 
spațioasă, lată de aproape 25 m si semănînd cu 


era 


convertiți si 





sălile de judecatà dreptunghiulare din bazilicile 
publice romane (fig. 73), era flancată de cîte două 
nave laterale, late de 9 m fiecare, şi de colonade 


ce conduceau privirea, pe o lungime de 90 m, spre 
arcul triumfal (numit astfel din cauza înrudirii 
lui cu construcţii imperiale romane asemănătoare 
— vezi fig. 67). Dincolo de acesta se afla tran- 
eptul, extins lateral ca niște „braţe“ perpendicu- 
lare pe navă, avînd rolul unei a doua nave, și 
apoi absida semicirculară. Planul bazilicii (fig. 92) 
ne apare deci ca avînd, aproximativ, forma unui 
T, a unei cruci, o lungă cruce latină cu braţe scurte. 


De la un capăt la celălalt, vechea bazilică se întin- 
dea pe o axă orizontală de 255 m, cu lățimea 


aximă. 90 ^ "ane 
maxima, 90 m, in transept. 

Pe verticală, o bazilică (fig. 93) se înalță dea- 
supra colonadelor navei printr-o porțiune inter- 
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mediară, numită triforiu, 
perișului navelor laterale; 
„claire-voie“, cu şiruri de ferestre ce iluminează in- 
teriorul şi cu zidăria sa,care susţine grinzile de 
lemn ale acope erișului in sed. În concordanţă cu 
orientarea închisă, spre inter ior a acestor prime ba- 
zilici, nu existau ferestre care să permită vederea 
lumii de afară; cele din »Claire- voie“ erau așezate 
prea sus $i prea adînc, prin ele neputindu-se nici 
măcar zări cerul. Se căuta strălucirea lăuntrică 
a spiritului, nu lumina naturală. 
Sant’ Apollinare Nuovo — spre 
vechea bazilică San Pietro, menită să 
40 000 de credincioşi sau chiar 
stituia capela particulară a palatului lui 


care atinge nivelul aco- 


mai sus este așa-numita 


deosebire de 
primească 
mai multi — con- 
Teodoric 


Doar nava a rămas intactă, toate celelalte părți 
fiind restaurări sau adaosuri ulterioare. 
Arhitectura ei modestă n-ar atrage prea mult 


1 


atenţia, dar splendidele mozaicuri ce îi decorează 
nava sînt de o importanţă specială în istoria artei. 
Deşi au o structura armonioasă, ele au fost de fapt 
create în două perioade și stiluri diferite. 

Mozaicurile mai vechi au fost comandate de 
Teodoric si sînt opera artiștilor paleocrestini ro- 
mani. ,lrimiteti-mi din orașul vostru“, scrisese el, 
prin secretarul său Casiodor, unui dregător din 
Roma, „cîţiva dintre cei mai iscusigi lucrători în 
marmură, care să poată alătura acele bucăţi ce au 
fost cu mare dibăcie tăiate şi, punînd laolaltă fe- 
luritele lor culori, să poată reda înfățișarea natu- 
ralà^. După cucerirea de către Iustinian, biserica 
a fost retirnosità si tot ce amintea de dogma arianá 
sau de domnia lui Teodoric a fost înlăturat. După 
o jumătate de secol, o parte din friza de deasupra 
arcadei navei a fost înlocuită cu mozaicuri în stil 
bizantin. 

Acoperind complet ambii pereți ai navei, mo- 
zaicurile se divid în trei registre (fig. 89). Dea- 
supra arcadei navei și sub ferestrele din „claire- 
voie“ vedem o fîşie lată și continuă de mozaic ce 
parcurge întreaga lungime a navei, ca o friza. Ea 
conține două lungi șiruri de sfinți (partea bizan- 
tină), într-o procesiune grandioasă ce porneşte de 
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capetelor lor; îndepărtarea numelor sugerează că 
putea ca fi ; 
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cu reprezentări ale Ravennei şi, respectiv, pi 
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lui Classe.. Acesta din urmă este înfățișat între 
doua faruri, cu trei galere romane ancorate în rada 
lui semicirculară. Deasupra zidurilor orașului se 
pot vedea citeva din străvechile-i clădiri, iar pe 
porti iese cortegiul fecioarelor martire. Pe partea 


cealaltă este Ravenna, cu palatul lui Teodoric în 158 





459 vom compara aceste figuri bizantine cu 





prim plan (fig. 9). Sub cuvîntul Palatium vedem 
arcada centrală, unde odinioară se afla o statuie 
ecvestră a lui Teodoric. Sub celelalte arcade, con- 
tururile si vestigiile de capete şi míini arată că fuse- 
seră înfăţişați si curtenii lui, iar Teodoric mai 
apărea O dată în poarta oraşului, la dreapta. Cînd 
însă regatul ostrogot şi-a găsit brusc sfîrșitul, 
aceste personaje au fost inlocuite cu imitații de 
draperii texule bizantine. Deasupra palatului sînt 
cîteva dintre construcțiile lui Teodoric, cu Însăși 
biserica Sant Apollinare Nuovo în stinga. 

Ca si în cazul frizei de pe cella Partenonului, 
est cortegiu reflectă un ritual ce se destașura cu 
"ularitate în biserică. Potrivit unui vechi obicei, 
credincioşii se adunau în navele laterale, femeile 
într-o parte si bărbaţii în cealaltă. În timpul adu- 
cerii darurilor, ei înaintau prin navă, spre altar, 
purtind ofrande de vin şi piine pentru sfințire. 
intr-o manieră stilizată, friza reconstituie această 
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serviciului religios la niv el ceresc. În stinga 





(fig. 96), 22 de fecioare sînt conduse de cei Tre 
în 





Magi spre tronul Fecioarei Maria, care îl | 
poala pe Pruncul Iisus. invesmintate in tunic 
albe. cu mantii bogat împodobite, fecioarele 1$ 
rtire. 





poartā în miini, ca ofrande, coroanele de m 
în chip similar, 25 de martiri, în dreapta, sint 
conduşi de Sfintul Martin din Tours in fata lui 
Hristos, care şade pe un tron cu speteaza în formă 
de liră. Privirea alunecă peste faldurile si curbele 
verticale ale veșmintelor acestor martiri, care pă- 
sesc pe un drum presărat cu flori si flancat de 
curmali ce simbolizează atit raiul, cit şi martiriul 
lor. Totul este de o seninătate inefabilá si nu trà- 
dează nici o urmă a suferinţei lor pámintesti. Cape- 
tele martirilor, desi înclinate diferit pentru a da o 
anumită varietate compoziţiei, sînt toate la ace- 
laşi nivel, contorm convenției greco-bizantine a 
;zocefalie. Doar Sfinta Agnes este însotita de 
atributul ei — mielul; altfel capetele sint atit de 
puţin individualizate, incit nu le-am putea iden- 
üfica fără inscripțiile incluse în compoziţie. 

O cu totul altă impresie artistică obţinem dacă 
creaţia 
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put, poziţia împăratului în capitala Im- 
roman de apus nu era deloc sigură, iar 
proiectul trena. Pînă la urmă Iustinian a trebuit 
să recurgă la forță pentru a-și susține pretenţiile 
asupra peninsulei, armata sa intrind in oraș la 
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anul 540. Dupa aceea construcţii 
curs rapid, iar după şapte ani lacașul era gata 
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pusă pe altar, unde simboliza învierea trupului. 
Încăperea sudică, diakonikon (vesmintar), servea 
ca sacristie, ca loc de păstrare a obiectelor de cult 
folosite în cadrul slujbei religioase ortodoxe. 
Pentru a înţelege mai bine structura bisericii 
San Vitale și a altor biserici de tip central, tre- 
buie să examinăm unele clădiri similare din Ra- 
venna si de aiurea. Pe cînd bazilica dreptunghiulară 
se trăgea din construcţiile domestice și publice ale 
romanilor, biserica de tip central provine din ve- 
chile morminte circulare numite tbolos. Un exem- 
plu ulterior îl găsim în impresionantul mormint 
al lui Hadrian de pe malul Tibrului (fig. 87). Pre- 
ferinta antică pentru mausoleul circular se poate 
explica parțial prin simbolismul lui. Nemurirea 
era deseori înfățișată prin imaginea unui şarpe 
CALE ^ eX coada — adică, o ființa vie al cărei 
sfirşit se leaga ac saan Un alt predecesor. este 
templul clasic rotund, de teiui ». Aonta mel al 


templului zeiței Vesta din Roma (fig. 81, d2). 


Bapusteriul crestin cu opt laturi a fost prelua: 
direct de la băile vechilor vile romane. Acolo ba- 
zinul era de regulă octogonal, iar construcția îm 
prejmuitoare lua și ea această formă. Primele bo- 
tezuri creștine presupuneau cufundarea completă, 
iar trecerea de la baie la baptisteriu a fost ușoară 

| firească. Cum botezul este o chestiune personală 
e familială, fără să implice prezența unui public 
numeros, baptisteriile sint de regulă mici. Bais- 
teriul arian a fost construit pe vremea lui Teo- 
doric, în același stil ca si baptisteriul „neonian“, 
mai vechi, pentru creştinii romani. Amîndoua sînt 
edificii cu cupola, principala lor atracție fiind fru- 
moasele mozaicuri din interior, cu reprezentări ale 
botezului lui Hristos pe pereții interiori ai cupo- 
lelor. Cel din baptisteriul arian (fig. 99) îl arată 
pe Sfintul Ioan Botezătorul sávirsind ritualul, rîul 
Iordan fiind personificat într-un bătrîn asemănător 
vechilor zei fluvial (fig. 84). În jurul acestei 
scene centrale se află cei doisprezece apostoli, 
formînd o procesiune către tronul lui Iisus. La fel 
cum fecioarele şi martirii reconstituiau procesiunea 
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Sant Apollinare Nuovo, apostolii de aici reflectă 
ritualul botezului pe un plan ia iiri Ei se 
grupează în jurul punctului central, de deasupra, 
unde are loc botezul lui Hristos, asa cum preoţii, 
familia și naşii se adunau în jurul cristelnitei de pe 
paviment la botezul vreunui creștin din Ravenna. 
Avem aici încă un exemplu de iconografie — re- 
latare prin imagini — în cadrul schemei decora- 
tive, oglindind activităţile religioase ce se desfă- 
surau intre zidurile cládirii. 

Ídeea unei biserici construite in formà de mor- 
mint nu este nicidecum atît de sumbră pe cit pare. 
În sensul dat de creștini, o asemenea biserică sim- 
boliza mormîntul pascal, amintindu-le tuturor 
de învierea lui Hristos. În memoria lui, bisericile 

erau închinate martirilor 8 sfinților, considerați a a 
împărți cu el viața cere eascá, tot astfel cum şi cre- 
dincioșii sperau că o vor împărţi cîndva. Vechiul 
cult orfic subliniase concepţia despre trup ca mor- 
mint al spiritului, Deci moartea si viaja erau fa- 
fete ale uneia si aceleiași idei, iar moartea prin 
martiriu însemna reunirea mistică cu Hristos. În 
fapt, altarul însuşi era un mormânt sau un loc de 
pastrare a moastelor sfîntului căruia îi fusese în- 
chinată biserica. Primele altare, în catacombe, erau 
de fapt sarcofage, servind si ca mese de împărtă- 
sanie. Astfel, în ritualul religios se amintea trecu- 
tul pămîntesc al lui Hristos, al apostolilor, sfin- 
Hor si martirilor, anticipindu-se totodată viitorul 


de slavă cerească. 


O preocupare a arhitecților veacului al V-lea 
era așezarea bolților pe structuri de susţinere pä- 
trate sau octogonale. Romanii găsiseră o soluţie 
în cazul Panteonului — sprijinirea cupolei pe zi- 
duri cilindrice — dar la Ravenna constructorii de 
mai tirziu au dat alte două rezolvări. Frumosul 
mausoleu, de mici proporții, al Gallei Placidia 
(fig. 88), datind aproximativ din anul 425 e.n. a 
fost cladit în formă de cruce greacă, cu braţe 
egale. Cupola lui se sprijină pe pandantivi — pa- 
tru triunghiuri sferice concave de zidărie ce se înăl- 
jau din colţurile pătratului și, curbindu-se spre in- 


163 terior, formau baza circulară a cupolei (fig. 100) 





Funcţia pandantivilor este să „rotunjească“ infra- 
structura pătrată, asigurind tranziția spre supra- 
structura cu cupolă. Baptisteriile din Ravenna ilus- 
trează aceeaşi soluţie, cu pandantivi, dar în ca- 
zul lor cupolele se sprijină pe infrastructuri oc- 
togonale. O altă soluție, provenită din aceeasi pe- 
rioadă mai veche, recurge la un sistem de ecoan- 
— mici bolți, asemănătoare unei abside, care 
închid unghiurile formate de pereţii octogonali 
(fig. 101). Această din urmă metodă a fost folo- 
sită la cupola bisericii San Vitale. Cei opt st 
ai încăperii centrale, cu arcade, culminează într-u 
tambur octogonal pe care, prin intermediul eco: 
ijină cupola. 
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În mijloc se 


pastorală şi moartea Miîntuitorului. 
măreţia sa şi 


află Iustinian, invegmintat în toată 
purtind pe cap diadema împărătească. Privitorul 
observă imediat cà are în faţă nu un monarh de 


"ind, ci pe unul care se putea iscali Împăratul Cae- 
amannicus, Francicus, 


sar Flavius, Iustinianus, Ala 

Germanicus, Anticus, Alanicus, Vandalicus, Afri- 
canus, Piosul Fericitul, Vestitul, Cuceritoru 
Triumiator ul, deapururi Augustul. Dar oricit de 
fost faptele militare ale lui lustinian, 
dăinuit. Pe 





mari ar fi 
realizările 
de 


pasnice sint cele care au 
au program de construcţii, 1 
"Amas în istorie şi printr-un 
cod de Digestele, folosit secole 
întreaga lume occidentală. 

Împărăteasa Teodora, la rindul ei bogat impo- 
dobită și purtind purpura imperială, este arătată 
în clipa intrării în biserică pri 1 nartex, Poate toc- 
cauza originii ei umile, ca fiică a unui în- 
urşi de la circul din Constantinopol, 
mai princiară decît împăratul. 
remarca istoricului Proco- 

Teodora hrănise gis- 
tele diavolului, iar pe tron, oitele lui Hristos. Pe 
tivul hlamidei simbolul ofrandei este accentuat prin 
figurile brodate ale celor Trei Magi, primii adu- 
daruri pentru lisus, Cum şi aceștia ve- 
se prea poate să avem aici o sub- 
favoarea Ravennei pen- 


mparatul 
monumen- 
la rind í 


unga y 
ape a 


i y 
legi, 


mai din 
grijitor de 
Teodora ne apare 
Ofranda ei aminteşte 


care a spus că, pe scenă, 


pius 
pius, 


cători de 

n ri p] o ME 
neau din Răsărit, se 
vilă încercare de a dobindi 
tru cîrmuitorii ei orientali. 
cu atit mai 


mozaic sint 
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Aceste douà portrete in 
printre puţinele re- 


cu cît se numară 
prezentări vizuale ce ne redau gloria apusă a ce- 
remonialului de curte bizantin. Perechea imperială 
e înfățișată ca participînd la ritualul depunerii 
ofrandelor cu ocazia tirnosirii bisericii, în anul 
547, deşi n-a fost prezentă atunci. Aceste intrări 
ceremoniale erau parte din complicata liturghie 
bizantină. Atit împăratul cit si împărăteasa sint 
arátaji ca purtători de daruri. Iustinian poartă pa- 
tena de aur folosită ca vas pentru piinea sfințită 
la altar, t [eodora aduce potirul cu vin. Cum 


construirea, decorarea «i înzestrare 


YaOroase, 


a bisericii se da- 
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rau mărinimiei lor, se 


aluzia « ] 
danii de aur. aluzie și la 


face implicit 

Potrivit conv ențiilor rigide ale artei bizantine 
toate capetele apar în același plan. Capul fad Fie 
ian şi cel al Teodorei se disting printr-un aimb. 
are in acest caz este nu numai un simbol al iutofi- 
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independentă, ea a devenit o anexă a formelor ar- 
hitecturale și liturgice ale bisericii. Chiar si tridi- 
mensionalitatea ei clasică era în eclipsă, sculptura 
tinzînd să devină tot mai mult picturală și sim- 
bolică în utilizările ce i s-au dat la începuturile 
creștinismului. Adusă în interior, ea a suferit o 
schimbare radicală în raport cu lumina $i umbra. 
O statuie rotundă, de exemplu, era fie lipită de 
un zid, fie plasată într-o nişă, nemaiputind fi 
deci văzută din toate părțile, Strinsa apropiere in 
timp si spaţiu de religiile pagine a înlesnit si ca- 
nalizarea formelor de expresie vizuală creştine in 
alte direcţii, iar dacă ne gîndim la influenţa unor 
prescripti ca prima poruncă a Decalogului, care 
icea cere za de „chipuri cioplite“, este re- 
marcabil că arta aceasta a reușit să supraviețuiască. 
O rară mostră de sculptură tridimensională din 

ioada paleocreştină ne-a rămas în Bunul păs- 





interzic 





tor (fig. 106). Figuri de ţărani ducînd oi sau vi- 
tei la piaţă se întîlnesc adesea în vechea sculptură 
de gen greacă și romană. În interpretarea creștină, 


totuși, păstorul este Hristos, oaia — comunitatea 
credincioşilor, iar cînd se adaugă şi un urcior de 
lapte, ansamblul se referà la pe la e 
Sculptura în genere s-a dovedir adaptabilă la 
noile cerinţe si utilizări. În noul abia de referinţă, 
sculptura arhitecturală — capiteluri de coloane, 
panouri cu reliefuri decorative, usi de lemn sculp- 
tat şi, într-o anumită măsură, statui în nișe — a 
continuat să fie practicată, cu modificările de ri- 


goare. Accentul principal trece insà asupra obiec- 
telor le egate de noul cult — altare, amvoane, tà- 
bli de marmură traforata, reliefuri sculptate in 


racle din me- 
potiruri de 
preţioase, 


ca lămpi, 
cad elnie, 


fildeş. Articolele mai mici, 
tal preţios pentru moaște, 
împărtăşanie, ferecături bătute în pietre 


patene, toate cu decoraţii fin lucrate, au început 
să apropie vechea artă clasică la scară mare de 
mestesugul bijutierului. 


Una din cele mai puternice influenţe ce s-au 
exercitat asupra sculpturii paleocrestine a fost noua 
orientare a gîndirii către simbolism. Cit timp re- 
ligiile Greciei şi Romei fuseseră antropomorfe 
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artistul putea să-i reprezinte pe zei în forme 


ome- 
nesti idealizate. Dar în cadrul creștinismului cum 
mai putea el să redea concret abstractiuni ca 


Treimea, 


à mântuirea 
id cea de 


Duhul Sfint, sufletului 
bă 11 ului, 
izbăvire prin parti iciparea la taina 
€ € c 2 i ei 
părtășan jei? Soluția putea veni doar prin recursul 
la parabole si simlx luri. Astfel, co nceptul creștin 


de imortalitate putea fi redat prin sce 


sau 
îm- 


ne biblice de 








E | 

nîntuire — Noe scăpînd din potop, Moise eli- 
i ; sei 

berat din Egipt, Iov izbăvit de suferințele lui, Da- 
ie scos din groapa cu lei sau Lazăr îns din 
morti. ij 
În le flor: 
E ou qi pale eocrestine, element ele de floră 
II de tauna apăreau nu atît din motive realiste 
k pones a transmite un mesaj simbolic. Porum- 

bora iasa alai | Sfânt TEES ; 
reprezenta Duhul Sfînt, păunul simboliza 





$i așa mai departe. Cru 


și ep: intilneste rar 
irta paleocrestinà, ea 


amir itin d de pedeapsa 


ice se 








a celor mai odiosi crimi Se folosea, în 
schimb, hrismonul remarcat deja scutul audi. 
lui Iustinian, Un peşte, sau intul grece esc cu 
acest înțeles, icbtbys, apare t ca o referire 
la felul cum îi numea lisus pe dis eias 





pe | ve 
b olk sal, 
acestui cuvint 


»pes- 


cari de oameni*. i 
e eni constitu- 


iau, de 


Literele 


iau, asemenea, O prescurtare cu sensul de Iisus 
Hristos fiul lui Dumnezeu, Mintuitorul Asemenea 
simboluri şi inscripții au determinat sculptura să 


mbrace aspectul unor desene săpate pe suprafețe 


de piatră, cu un înţeles special, mistic, pentru ini- 
"agi. Ud 

Ln F 
, Una din principalele torme de sculptură pa- 
leocreştină romană este Page e din piatră sculp- 


tată, Obiceiul înmormîntării leasupra solului ve- 


lo. 1 
a de la sfirsitul epocii romane, un imbold aparte, 
jd fiindu-i dat de dorinţa inhumárii in in- 
nta sacrá a bisericii. A în sfinți lor se odih- 


crestir 


eau în altar; mormintele episcopilor si al e altor 
ierarhi se aflau în biserică; iar sarcofagele mire- 
nilor erau puse de regulă afară, în atrium. Rămă- 


site ale acestui obicei dăinuie piná in epoca mo- 
dern, prin înmormîntările practicate în curtea bi- 
ericii. Un exemplar reușit ni-l oferă sarcofagul ar- 
iiegisaonalui Teodor (fig. 107). Panoul frontal 




























conţine o îmbinare a simbolului „hrismon“ cu prima 
si ultima literă a a'fabetului grecesc, alfa şi omega 
— o altă referire la Hristos, luată din afirmaţia lui 
că el este începutul si sfîrșitul. Folosirea lor aici, 
pe un sarcofag, indică sfîrșitul vieţii pamintesti si 
începutul celei cerești. Simbolurile sint flancate de 
doi păuni, reprezentînd raiul, şi de cite un gra- 
uos mouv in forma vitel de vie, pasarelele care 
mănîncă struguri find o aluzie la împartașani 
Inscripţia ne spune (în traducere): „Aici dist 
în pace arhiepiscopul Teodor“. Pe capac vedem 
repetată monograma de mai jos, înconjurată aici 
de o cunună de lauri convenuională simbolizind 
nemurirea. Capătul sarcofagului care se vede în 
figura 107 simbolizează Treimea, urna din care 
creşte pomul vieţii fiind o referire la Tatal, cru- 
cea la Fiul, iar porumbelul la Sfîntul Duh. 

)e departe cea mai notabilă ilustrare a sculp- 
turii din această epocă este jiltul considerat a fi 
aparţinut arhiepiscopului Maximian (fig. 108), 
prezentantul lui Iustinian, redat alături de acesta 
in mozaicul de la San Vitale (fig. 104). Un ast- 
de jilt episcopal se numea cathedra, iar biserica 


m" 





tel 
în care se afla a devenit o catedrală. Cînd un epis- 
cop vorbeşte credincioşilor săi, se spune că el li se 
adresează ex cathedra. Cathedra mai poate fi nu- 
nità si sedes („scaun“ în limba latină), de unde 
avem termenul „scaun episcopal“, care la început 
denumea jilțul episcopului, iar apoi și teritoriul 
păstorit de un episcop. La origine sedes însemna 
un jilp pentru persoane de rang înalt. Senatorii 
în diverse 








romani foloseau asemenea jilturi, scaune 





ocazii publice, iar oamenii politici moderni can- 
didează pentru „locuri“ în parlament. Rabinii iu- 
dei si filosofii gre ci îşi pre edau învăţătura aşezaţi 
pe scaune; de „ referirea în universităţile mo- 
derne la aedi" pentru diferite discipline. 

( athedra lui Maximian este alcătuită din mai 
multe plăci de fildeș, atent îmbinate si cu o de- 
coraţie dăltuită. Iniţial erau 39 de panouri dife- 
rite, dintre care o parte narau povestea biblică a 
lui Iosif si a fraților săi, iar celelalte relatau des- 
pre lisus. Se crede că jilțul i-a fost dăruit lui Ma- 


ximian de către Iu 
losite în realizarea 


unor artizani din Anatoli ia, Siria $ 
panoul frontal, sub à 





"Zantinà a panoului di 





he, . 
ta Dizantina, decorația 








nt poate mai "ate si 1 
t poate mai bogate și mai 


iSaritean nu sînt încă atit 


nopol 


dreptunghiu larà, pe 
onstrucția de tip central. În n 
a, sulul paleo creștin roman răm 
mosten vm realismului clasic, 
late tridime: sional pe un fond 
preferință pentru lucrări mai 


florale si animaliere usor d 
zantin, pe de altă 





istinian, iar felurite à 
1, iar teluritele tehnici fo- 


F Ales 
ea panourilor reflectà colaborarea 


Alexandria, Pe 
monograma lui Maximian 





d 'ODBP»AS > PA 
lă n reprezentare a Sfîntului Ioan Botezito: i 
eu exi ăi uiu «li Dotezatorul 
Vindu-i alături de e] pe evangheliști (fie 150 
tezatorul tine ] i-e. SHBIICUȘTU (tig 108) 
t ul ine un medalion De 


rettef, un miel, iar 

pie 3 3 

atribuite lor de tra 
din fară, 


UV vegetal care, alături de păsările 



















pe panoi 


se indreaptă însă 





letaliile v; din mai multe episoade. 
ietalule vii primează aici asupra consid 
r'ormale. Desi sculptura mai $ 
lidl este 

iza complicată si 
Descuri devin foarte importante. C 
lace monumentalitea 





posibilă 


ca acest executate cu 





rarea in ansamblu 
in acest stadiu formati 


rle en . A 
ade separate pe cit vo 





in perioada medievală de mai 


plaga e. ai tirziu. Si- 
ap complică si prin faptul că wtistii 

í 1 i cà artiștii ro 

puteau fi chemați „să lucreze la ( : 

Ze € onstanti- 

l, iar artisti bizantini se puteau duce | Re : 

là Ra Es i = r a tuce la Koma 

; n gen ire insa vom conchid 

om ( ice 


in p e T 
A us tendinta Cra spre bazilic 1 Fi 
y cd lung: 


cînd Răsăritul a 
lozaic si in iin 
ine mai aproape 
cu figuri mode 
1 peisaj, si arată 
simple cu motive 
e „Tec unoscut. Stilul bi- 


arte f 
p , tinde spre folosirea unor 
















suprafeţe plane, bidimensionale, cu fonduri aurite, 
desene nonfigurative, forme geometrice abstracte 


şi arabescuri luxuriante. 


MUZICA 








Din scrierile învăţaţilor dregători ai lui Teodoric, 
Boethius și Casiodor, putem dobindi unele infor- 
maji despre gîndirea muzicală din Ravenna se- 
colului al VI-lea. Dar ca şi scrierile părinţilor bi- 
sericii sau ale altor literați ai vremii, acestea ne 
spun multe despre teoria muzicii, însă puţine des- 
pre practicarea ei. Boethius a fost un neobosit tra- 
ducător de lucrări filosofice și științifice greceşti 
în latină; printre ele se află nu mai puţin de trei- 
zeci din operele lui Aristote'. Cazind în dizgrație 
s fiind întemnițat, Boethius a scris Mingilerile fi- 
losofiei, care a devenit una dintre cele mai influen- 
te cărui ale evului mediu. Numită de Gibbon, „un 
volum de aur, cu totul demn de clipele tihnite ale 
unui Platon ori Cicero“, această carte şi-a găsit 
apoi formă englezească prin traducerile lui Alfred 
cel Mare și Chaucer. Boethius era un spirit uni- 
versal, în stare să vorbească despre orice, de la 
principiile mecanice ale orologiilor cu apă pînă la 
probleme de astronomie. 

Tratatul de muzică al lui Boethius constituie 
sursa comună a majorităţii scrierilor medievale des- 
pre această artă şi astfel, transmiţind chintesenţa 
teoriei muzicale greceşti antice, el a devenit teme- 
lia gîndirii cica apusene. Ca ȘI anticii înaintea 


lui, Bo ethius credea că „muzica este numai ratio- 
nament si speculație“, înrudindu-se aşadar mai 


mult cu matematica decit cu arta auditivă repre- 
zentată de muzică azi. El împărțea muzica în trei 
categorii, prima fiind „muzica universului“ — prin 
care înțelegea muzica „neauzită , astronomică, a 
mișcării plan ietare, A doua categorie era „muzica 
omenească“, care implica punerea în acord a cor- 
pului și minţii, sau a elementelor iraționale si ra- 
uonale din organismul uman, în felul unei armonii 
A treia o alcătuiau muzica 


grecești a contrariilor. 
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scrierile 





instrumentală si cintecul, despre care avea obis- 
nuita părere proastă a filosofilor, considerînd că 
numai aspectele teoretice ale artei sînt demne de 
interesul unui cărturar sau al unui om de obírsie 
aleasă si bine educat. „Muzicantul“ adevărat era. 
după Boethius, doar acela „înzestrat cu puterea 
de a judeca, prin speculari le sau rațiune, potris ità 
$i adecvată muzicii, despre moduri si ritmuri si 
despre felurile de melodii si îmbinările lor... ca 
și despre cîntecele poeţilor“ 

Si Casiodor a scris pe un ton cărturăresc simi- 
lar, după retragerea din viaţa publică in li- 
mânăstirii sale, la Vivarium. Dar pe cînd 
era încă implicat în treburile regatului lui Teo- 
doric, lui i se cerea mereu să rezolve tot felul de 
probleme administrative. Printre găsim ȘI 
O solicitare, din partea regelui franc Clovis, de a 
i se trimite un citbaroedus, un cintáret care se acom- 
pania la un instrument cu coarde, de felul lirei 
clasice, numit chitară. Càutind un astfel de mu- 
zicant, Casiodor s-a adresat colegului său de se- 
iat, Boethius, care atunci era la Roma. Scrisoarea 
lui începe printr-o expunere înflorită despre na- 
tura muzicii, pe care o denumeşte „regina simtu- 
rilor“, continuind cu interminabile comentarii des- 
pre puterea ei curativă, despre felul cum David a 
izgonit duhul rău din Saul, despre natura modu- 
rilor, structura sistemului de game i 
toria acestei arte. Trece apoi la lirà, pe care o 
lificà drept „războiul de țesut al Muzelor“, si, 
după alte cîteva ocolisuri, ajunge la obiect. „Ne-am 
îngăduit o plăcută digresiune“, scrie el, cu ceea 
ce am putea numi modestia secolului, „căci tot- 
deauna este agreabil să poţi discuta cu un cărtu- 
rar despre lucruri cârturăreşti; dar caută-ne nea- 
parat pe acel citbaroedus, care va porni precum 
un alt Orfeu să farmece inimile ca de fiară ale 
barbarilor. Ne vei da astfel ascultare si vei deveni 
un om renumit“ 


niste: 


acestea 


grecesc S.l is- 


ca- 


Informațiile despre muzica bisericească a Ra- 
vennei în această epocă sînt foarte vagi și trebuie 
adunate din numeroase izvoare. Judecînd după 
părinților bisericii, se dădea, desigur, mare 














importanță muzicii în contextul slujbei religioase 
Problema era cum să se separe un corpus de mu- 
zică bisericească, de muzica poulară, nerafinată, 
pe de o parte, și de muzica foarte CR en artis- 
tic, dar pág a Romei pe de alta. Stim de la 
Sfântul Paul si de la Pliniu cel Tinàr, din secolele 
I si II respectiv, că la început muzica creştină 
mana foarte mult cu vechea psalmodie a evreilor. 
Recent s-a găsit la Oxyrhynchos, în nordul Afri 
cii, un fragment t vechi imn crestin din a 
jum: veacului a] III-lea, Pe baza tex- 
a notatiei muzicale antice putem 
lui de stil cu traditia RHENUS 
Daza muzicii pa'eocrestine, asada 
Huzat-o surse ebraice, greceşti si latine 

n cazul teologiei ori al artelor vi viles Di 
aceste elemente diferite, la care adaugá idei proprii 
creștinii din Răsărit și din Apus au realizat, pest 
eacuri, o sinteză muzicală de mare forţă si f u- 
musete artistica. In secolul al VI-lea s-a produs 
culminatia multor faze experimentale anterioa 
lar spre sfîrşitul lui, forma apuseană a acestei : 
a fost codificată oficial în corpusul muzical 
noscut sub numele de „Cint gregorian“. În diver- 
sele lui transn 

tele 
cialà a muzici 





SC 








au fur 


I 
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fel ca 



















jutàri Şi restaurări, ca sl în aspec- 





>, acest sistem a ramas baza ofi- 
de cult romano-catolice pînă 
ziua de azi. Forme strîns înrudite cu el se întîlnesc 
insă în toată lumea creştină, iar adaptări libere ale 
melodiilor lui au îmbogăţit cîntecele religioase ale 
aproape tu | 





turor confesiunilor. 

Datele priv ind liturghia ariană, așa cum se ofi- 
cia la Sant "Apollinare Nuovo sub domnia | lui Teo- 
doric, sînt foarte obscure, căci toate sursele au fost 


nimicite atunci cînd s-a pus capăt acestei erezii. Din 
citeva comentarii depreciative putem totuși afla 


că se practica in 





tonarea imnurilor și psalmilor de 
către întreaga congr egarie. Arie, fondatorul sectei 
ariene, a fost acuzat că isi strecura ideile religioase 
a mintea adepților sai cu ajutorul imnurilor cin- 

ate pe melodii provenind din muzica de ospăț si 
de teat n Aceste imnuri nu erau agreate în cercu- 


rile ortodoxe, 





ievarece semanau prea mult cu mu- 
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; bd ; T s 
ca populară. În plus, modul de a cînta al arie 
r era considerat prea aspru și zgom 


tO S; »Zgi- 





ind“ urechile iată romani, mal ch ilizau. 
Popularitatea acestor practici muzicale era însă 


de mar 
m. Deci, 





'antün 





nei 


ȘI 


C 


a 





psalm 


mijlocită a 


'onfesiu 


cînd 


[ustina, 





AA 
e, încît foarte 
pentru a 
Ambrozie, 


, Oraş unde 





el 





nis e converteau la aria- 
upta cu focul prin foc' 


iscopul de Mediolanum (Mi- 


nil deţineau poziţii puternic 


introducind cîntarea de 


iciul divin. Găsim o re- 





acestui eveniment într-un pa- 


tului Augustin. În veacul 

Ambrozie era angajat în 
doctrinale împărăteasa 
irtizanH lui au trebuit la 








dat să se baricadeze într-o biserică pen- 
ipara. „Credincioşii păzeau biserica, gata 
alături de episcopul lor“, scrie Sfin 












igustin. „Atunci, con el, „s-a hotărît 

ipa pilda bisericilor răsăritene, sa se cinte im- 
iri $1 psalmi, pentru ca oamenilor să nu le slă- 
ască voința | pricina plictiselii și a supar ării; 
we obicei fiind pastrat de atunci si pină astazi 

este încă imitat de multe, ba chiar de apias 


ite comuntit 


mii 
a 


^ 
LO 






St introx 


pi copara! Ravennei 
lanum, 


situatia 


Se pare cà 


reo Sa 


se 


imnuri 


melodiile, dar, 


Tu 


ema 


Ae 
simp! tate 
Or viguroase 
le potrivite 


Moz aicurile 


terne ve) 








igioase din celelalte părți ale 


I 


a raspi idit si, în secolul urmă- 
dusă în liturghia romană. Cum 
nei se învecina cu cel din Me 
era, probabil, asemănătoare și 


la 





Ambrozie a compus 
sigur dacă îi aparţin 
datează din vremea 

se poate vedea că 


regularitate metrică a aces- 


imnuri ambroziene le făceau deosebit 
pentru intonare în cor. 


Sant Apollinare Nuovo 1 întă- 


ișează şiruri de sfinţi si sfinte pe pereţii opuși ai 
deasupra arcadelor (fig. 89). Sub ele, bar- 
iri se grupau într-o parte, iar femeile si copiii în 
formînd astfel două coruri. Psalmii erau 


vei, 


ealalta 
tati 


in 


d oua 


feluri: 


antifonal şi responsorial. 















Dacă cele două coruri cîntă alternativ cite un 
verset, reunindu-se în intonarea refrenului — cu- 
vintul „aleluia“ — după fiecare verset, avem de-a 
face cu psalmodia antijonală . Dacă oficiantul cintà 
un verset ca solist, iar corul cîntă versetul urmă- 
tor, avem de-a face cu psalmodia responsorială 
Ambele erau larg folosite în 
sean, deci şi la Ravenna. 
Apollinare Nuovo si San Vitale 
f clădite în scopuri diferite, rezultă că si 
muzica ce se cînta în ele era probabil diferită. Ca 
parte a liturghiei bizantine, muzica auzită la Sa 
Vitale semăna cu cea din C ed 'ala constantinopo- 
litană. Ca si în Apus, inițial se folosea si acok 
cintul congregarional, 


aps a 
ritualul religios apu- 


Intrucit Sant 
au lost 


dar după renunțarea la pro- 
cesunea ofrandelor, el a fost treptat înlocuit cu 
un cor profesionist. Muzica menită a fi intonată 
de toți credincioșii trebuie să rămînă relativ sim- 
plă, dar un grup de cîntăreţi profesioniști poate 
explora ȘI îmbogăţi cu adevărat toate posibilità- 
tile artei. 

Vitale, ca si Sf. Sofia, se afla 
ub patronajul direct al împăratului si deoarece 
ambele se încadrau în planurile 
Iustinian, nu se putea ipa din 


Deoarece San 


màrete ale lui 
vedere crearea 
inui grup care să poată executa muzica liturghiei 
bizantine. Principala diferență dintre muzica reli- 
gioasa răsăriteană si cea apuseană este diferența 
dintre o atitudine meditativă şi una activă. As- 
pectul meditativ al liturghiei răsăritene este ilus- 
trat de o observaţie a Sfîntului Ioan Hrisostom, 
care spune că „se poate cînta și fără voce, cuge ul 
rasunind eal căci nu cîntăm oamenilor, ci 
Domnului, care 


| ne poate asculta inimile şi poate 
pătrunde în 


tacerea cugetului nostru“, Această 
atitudine contrastează puternic cu cea a Sfintului 
Ambrozie, care afirmă, în legătură cu particip area 
înediaceane lor la cînt: „Dacă îl lauzi pe Domni 
$1 nu cinti, nu dai glas unui imn... Un imn, asa- 
dar, cuprinde aceste trei lucruri: cintecul, lauda 
și pe Dumnezeu‘ 

Intr-o formă statică de ritual este posibilă « 


mai mare libertate a ritmului, dar cîntul ce înso- 176 


plexă şi bine dezvoltată, în 
gregaţional evită dificultăţile tehnice. 








jește o procesiune trebuie să aibă o anumită regu- 


laritate metrică. Execuţia unui cor profesionist de 


naltă calitate implică, de asemenea, o artă com- 
timp ce cîntul con- 
Deosebirea 
sste deci cea dintre robustul imn ambrozian silabic 
- cu o silabă pe fiecare notă—și cîntul melismatic 
le origine bizantină — cu fiecare silabă prelun- 
idu-se pe numeroase note, ca un fel de cadență. 
Muzica bizantină de acest fel avea un stil distinc- 
propriu, comparabil în această privință cu 
el al artelor vizuale. Melisme complexe se puteau 
uzi spre sfîrşitul veacului al VI-lea la San Vitale 
i în alte biserici bizantine. Tocmai aceste cînturi 
arte înflorite au fost eliminate prin reforma 
regoriană de la începutul secolului următor. 





DEILE 


trucit toate monumentele de artà paleocrestinà 
e ne-au rămas au o orientare religioasă, conchi- 
lem că diferitele surse de patronaj, așezarea geo- 
'rafica si menirea liturgică sînt factorii determi- 
anti în privinţa formelor arhitecturale, a icono- 
afiei mozaicurilor, a temelor tratate în sculp- 
tură și a execuţiei pieselor muzicale. Stilul paleo- 
restin roman şi cel bizantin erau, e creş- 
tine, iar toate artele trăiau, se miscau si fiinţau 
braţele atotcuprinzátoare ale Mamei-biserici. 
brațul apusean si cel răsăritean arătau direcții 
tilistice diferite. Destrămarea puterii romane în 
ipus a avut ca rezultat o descentralizare a auto- 
itaţii, lăsînd libertate de variaţie stilurilor locale 
i pe cînd impáragi bizantini au men- 


regionale, 
t asupra tuturor 


un strins contro] autocratic 
pectelor vieţii laice si religioase. Arta paleo- 
'estinà romană era în mai mare măsură de expre- 
ea provenea de la toate nivelurile, 
execuţia ei varia de la primitivism pînă la desă- 
irşire, iar demersul ei era mai simplu si mai 
lrect. Arta bizantină, pe de altă parte, se afla 
ub patronajul personal al unui monarh prosper, 


ie popul: ară; 





care cirmuia à atit ca împărat, cit sl Ca sef rel igios. 
Comenzile le primeau cei mai buni artisti, 

rtele, ca axă verticalà a unei biserici centralizate, 
dirijau interesul către cel mai înalt nivel, 
să se dep ârteze tot mai mult de popor, 
tot mai pronunțat simbolice, 
arta din Apus şi arta din Rā 
idei ce par a ne da cheia înţelege 
rismul şi misticismul. 


tinzind 
sa devină 
Trecind în 
isárit, notam 


rii lor: 


douà 
autorita- 














ITORITARISMUL. În veacul al VI-lea. Ra- 

era locul de desfăşurare a unei lupte în tte 

d e un bar, campi al culturii ro- 
mane, un impár tin, care își asuma pre! 
gativele epocii de aur trecute, şi un pontif rom 
cu puțină forță lar cu o mare fi Muri 
azata pe sucesiunea apostolică. Asa cum ben 

turat, conflictul era inte un liberalism 


































minat, un tradigionalism teocratic si o nou ti 
tuție spirituală, înclinată spre compromis de 
cursul veacului, regatul ostrogot a fost íi ] 
g. - Vă c xir 
mper "iul bizantin. Totuşi, după o scurtă perioa: 
I P € a € 
de dominați e, puterea bizantină din Apus s-a pră 
" J% da e . 4 " Zr 
it, iar slăbiciunea politică si militară ce îi ur- 
neazà a fost solul pe care zvoltat 
Roms. Care xui sacii aa 
Koma. Catre sfîrşitul secolului, cel 
reusis a facă din ponufic 
! f: pontificat itatea ce 
domina, pînă |] "ma, e ied à 
f a, pina la urmă, ey mediu apusean, pe 
cind Imperiul de răsărit continuat formele 
lui tradiționale, bizantine, de organizare 





Sess de da 
Principiul T 
g = stra: 


I icidec 
ultima etap; 
creştinismul instituit 
1 sub protecția împă 
C organizarea creştină reflectă tor mai mult 
racterul autoritar al cirmuirii imperiale. Filosofi 
romani creştini ca Boethius ori Casiodor 
autoritatea lui Platon si Aristotel 
mele. Teologii acceptau autoritatea 
comentariile făcute asupra ei de câtre 
sericil. dn ea 
citare, 
autori 


autorităţii nu era 
s-a 
u roman. 
religie oficialà a 


ratilor, 


om 
maturizat in 
Odată 


statului, 


ul, care 











inv Ocau 
in toate prob! e- 
Scripturii Și 
> părinţii bi- 
epocii se exprima printr-o necon- 
nterpretare și reinterpretare a vechi 
evrei, greci, latini si 





tenita 
1 
ior 


pale YC restini, 


ia T 


revistà 















neni nu voia, sau nu putea, să-și asume raspun- 
lerea deplină; în toate chestiunile se citau prece- 
dente străvechi pentru poziţia luată. Climatul in- 
telectual generat de acest mod de gindire patrisuc 
a deschis calea unei ample lupte pentru d d e 

olitică si spirituală. Mai ráminea de văzut ce for- 
mă va lua această autoritate și cine o va exercita. 
lustinian, care pretindea autoritatea si rangul 
emidivin al vechilor împărați romani, trăia in- 
o atmosferă atît de statică şi conservatoare, in- 
sa cuvintele originalitate şi innoire se 
termeni de repros. În ciuda pre- 





la curtea 


loseau doar ca 


tului mare, civilizația bizantină a cumpărat doar 
Principalele energii crea- 


uniformitate $ generală. 
ale omului bizantin s-au canalizat în expresia 
ales pentru cà nu alta 
Doar în artă se mai găsea © anu- 
mită libertate şi varietate. Însă arta, atît a bise- 
ricii cit $i a statu iui. se afla sub patronajul unic 
imperial. Cu atit mai remarcabilă, deci, înflorirea 
ce a putut bisericilor Sf. Sofia din 
Consta nti nopol Si San V itale din Ravenna. În 
ambele cazuri, metodele de construcție sînt experi- 
nentale, iar soluția om problemelor arhitectoni ice 


toare 
estetică, mai 
ale de urmat. 


era nici O 


da nastere 











4 de decorație este frapant de îndrăzneață qd ne- 
inhibatà. 

Conceptul bizantin de autoritate se intruchi- 
pa în schema arhitectonică si ornamentală apli- 
cata. la Sf. Sofia si San Vitale. Biserica de tip cen- 
tral, cu neta ei impáryire ierarhică stabilind locu- 
ile bărbaţilor si femeilor, clerului si mirenilor, 
aristocraților şi oamenilor de ri era foarte po- 
trività pentru a reda principiul autorității impe- 
riale. Axa verticală culmina într-o cupolă ce il 


coplesea pe bizantin, Srem a cind se afla in 


prezenţa Autorităţii supreme, de umilul său loc 
în orînduirea lucrurilor. Augustele portrete ım- 


A. 


sanctuar îi arătau că, în afară de cler, 
ipáráteasa s cei situaţi pe trep- 
vele de sus ale scării sociale puteau să se apropie 
de altarul divinității. El nici măcar nu putea În- 
drăzni să-şi aducă ofranda la altar în timpul pro- 
cesiunii. Cum toate bunurile materiale erau în pu- 


iale din 


daar împăratul, în 


179 









terea Cezarului, înalta sarcină de a aduce ofrande 
il revenea exclusiv acestuia. Bizantinului de rînd 
u i se permitea nici măcar să-și înalțe glasul, ală- 
turi de semenii lui, slavindu-] pe Dumnezeu, căci 
imp aratul ay ea pr erogativ a de a aduce un cor 
cîntăreţi profesioniști tocmai cu această menire. 
Smereni a trebuia arátatà nu numai lui Dumne 
ci şi reprezentanților săi ori Portretele in 
periale nu lăsau nici o îndoială despre aceasta. 
Mareţia lui Dumenzeu era simțită prin puterea 
nelimitată a cîrmuirii. Prin ritualul solemn di: 
biserică și de la curte, bizantinului de rînd i se 
impunea, de sus, autoritatea, atît spirituală, cît 
laică. Locul lui în lume era inexorabil fixat, i 
demnitatea lui ca om era pe măsura accept: 
cirüre a idealului unui singur ii mperiu cres: is 
singură biserică, un singur împărat si un si 
gur cod de legi. 























Pe de altă parte, ca forme tipice de bazilici: 
Sant' Apollinare Nuovo si perechea ei, Sant! Apol 
linare in Classe, indică o cu totul altă conceptie 


pre Dumnezeu si om (fig. 89, 90, 109, 110) 








V, 


-olonadele paralele de pe ambele laturi ale nave 





inaintind spre absidă, atrăgeau dupa ele privi 

$i pasii credincioşilor. Apropierea de lăcașul sacru 

era încurajată, nu oprită, iar pe unul din panou- 

rile în mozaic de deasupra se dă mulțumită chiar 

ŞI pentru bănuții văduvei. Asa cum credinciosii 
siserà pe usile caselor spre a veni în lăcaşul Dom- 
lu; 








n lle de sfi ţi din mozaicuri 
jeseau pe porţile cm -gemene Classe și Ra- 
enna. Ritu a care p articipan nu era atit de 


neinteles si înfricoşător ca să trebuie, ca în litur- 
ghia bizantină, " aibă loc după perdele sau ] 
reti despărțitori. În Apus el se petrecea la veder 
iar barbari şi fermei de rînd aveau dreptul să par- 
ticipe la savirsirea s lujbei. Desigur, împărţirea sp: 
iului oblong din bazilică permitea o E ete 
— bărbaţi si femei, clerici si cor. Participarea tu- 
turor la serviciul divin modifică, totuşi, conceptul 
de autoritate, astfel că apare o anumită libertate 
religioasă. 


De- 
c 














MISTICISMUI Arta din veacul al VI-lea la 


venna, ca si cea practicată in alte centre ımpor- 


tante — Const: antinopol și Roma — face trecerea 


le la lumea clasică greco-romană la cea medie- 
là. Deşi rămăsese o parte din x măreție, 


centul pus pe simbo | 


deschis drumul stilu- 






































medievale ce aveau să vină. inlo- 

1t pr pes calea rationalà i unoastere 

im revelata intuitivă. Mı ilt e din formele de 

rtà mai echi erau prel si reinterpretate intr-o 

mină noua. Baia rom a dev enit baptisteriul 

restin de sufletul se curăța păcatul originar, 

ica publică era reproieci pentru tai 

ricii. Mozaicul, folosit pentru pavimente 

c SI romane, a dex enit miilor de repre- 

i Pastorul din sculptura de 

imbolic, Bunul Păstor. 

( Mi Sl animale lu dever it 

b 'leascà și spirituală. Mu- 

ii divine din 

tre ; | datorită cor- 

ilor ei întinse pe un cadr t fost reinter- 

pretată de Sfintul Augus: zi trupul 

isignit al lui Hristos. Orfeu muzica 

să coboare in Inf ing; oartea 

)ge aceea, Hristos este freci t tind la 

ra, iar la Sant Ypollinare ] stă p n 
n cu speteaza in forma de lirà 

Conceptul de spațiu a trecut de la reprezen 


wea clasică tridimensională, limitată, a lumii na- 





e la cea a unei lumi simbolice e infi- 
ite, bidimensionale. Cele nevăzute cresteau în 
chis Dae deasupra celor Ce se pute vedea Cu 
Dacă omul perioadei clasice își privea lumea 
(kein din afarà, omul creștinismului timpuriu 
o privea pe a sa subiectiv, dinăun Socrate l-a 

^ 

R 











ntrebat cindva pe un artist dacà poate reprezenta 
ufletul. Răspunsul a fost: „Cum l-as putea reda, 
dacă nu are nici dete nici culoare... si nu se 
ede deloc?* Sfintul Augustin remarcà si el cà 
Irumosul nu poate fi văzut in nici o substanță 
fizică“. Viziunile mistice se puteau percepe doar 
prin simboluri. Dacă ştiinţele naturii stătuseră la 





















































temelia filosofiei antice, teologia simbolică a de- 
baza filosofiei creștine. Pe cînd teatrul gre- 
cesc (care era o formă de experiență religioasă) 
ajunsese la apogeu pas cu pas, condus de o logica 
implacabilă, teatrul creştin (exprimat prin litur- 
ghie) aprinde flacăra credinţei și își atinge apo- 
geul mistic pe căi intuitive. Negarea trupului şi 
numai sufletul poate fi frumos 
condamnă corporalitatea clasică si exaltă incor- 
poralitatea abstractă. În loc să prindă chipul 
zeiesc şi să-l îmbrace în tup, noua preocupare se 





convingerea cà 


idre eaptă spre eliberarea fletului din robia 
cari 
y a creaţie și mijlocul atotcuprinzator reali- 






zat în această epocă pentru a reda transcendent 
liturghia. Conţinutul e idei, acțiunea $ 
succesiunea riturilor la Constantinopol, Ravenna, 
Roma si în alte centre au determinat în bună mă- 
sură planurile arhitectonice, simbolismul mozaicu- 
rilor, ca şi formele sculpturale și muzicale. În pe- 
rioada aceasta, roadele unor generaţii de vieţi con- 
templative si active s-au transformat în structuri 


a IOSl 





mature. Conţinutul a secole de speculație teore- 
tică s-a sat cu strădania practica a nenuma- 


rate generaţii de 


scriitori, constructi decora- 
tori Si muzicanți, dînd naștere liturghiei bizantin e 
îm Răsărit și sintezei lui Grigore cel Mare 
Apus. Desprinsă de semnificația ei inițială reli 
gioasă şi privită mai detașat, prin prisma esteticii, 
profundă 


intense şi mai în 











liturghia ca fÍ lezvàluie 
acuta p 


aS] pirați 1 ale spirit ului uma 






'ontroversa 
natura esenţial umana ori divină a 
lui Hristos. Cu cît se sublinia mai mult divinita- 
tea lui Hristos în d ctrina răsăriteană, cu atît se 
îndep arta mai mult figura lui. Una dintre rugăciu- 
nile Sfîntului Ioan Hrisostom începe astfel: „O 
Doan Dumnezeul nostru, a cărui putere nu 
poate fi închipuită şi a cărui slavă nu poate fi 
înţeleasă a cărui îndurare este nemăsurată și a 
carui blin dete faţă de om este negraità ...“ O ase- 
menea concepție face ca orice încercare de a sesiza 


în secolul al VI-lea încă dăinuia 


cu privire la 
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esența divină prin rațiune sau prin reprezentare 


directa să fie foarte îndrăzneață. Ca atare, mo- 














aicurile de la San Vitale îmbină simboluri ab 
tracte de felul hrismonului într-un bogat si 
florit arabesc. Simetria strictă si alte mijloace erau 
losite pentru a ridica reprezentarea deasu 
planului real, lărgind astfel şi mai mult vasta ge- 
ne di ivini uma ue. 1 una slab: 
ul ta mboluri 
al ugeta doar creştinii 
i irea ; ei impe 
i Riturile cele mai sacre 
)astru iprat; coru- 
I e Là unor cCiraperli DI date. 
le de d culpta l 
[axir iu onan iu 


























ta 
l ] zenera ici 
edincioşilor prezenţi. 
tilul paieocresun roman si cel bizanun con- 
l a in la n Ola de TINE Daic 
1 expresie. Í mbele ITI 
1 m la mijloace menite să re- 
is l 
le | ne i caror C 
auni t Prin pi | limba 
ri oregrait nicarn ȘI ge uci, prin mel 
i deri : 
TULUI li iturgic, tas a 
uma ruchipată 1 l ? 968 L pe 
ene 1 vazute cu O vasta gama de de 
r stu accesoriu create ck miinile dibace 
Ines ugar i 1 

i ject | ) L1 L 

eva Ore, í esfasoar 

u te, odată cu succesiunea sărbău 

*] ] ] 
IDE LE de veselie, Ge-a jutr gul sap- 
lr otim pur ilo ? Cale idaristice, 
sscolelar ŞI mile ulor. 





CRONOLOGIE / Primele secole de creștinism 









Ravenna 














legalizeaz: 


Milano 





riult 








Roma 
Roma prá 


Roma 










datà de Odoacru: cáderea In 





















$ eri in ~, 

Gri Mare se codifică li- 
turgl ; se instituie 
cintul gregorian 











1, sub imp 
vine capitala Imperiului roman de apus 
Baptisteriul „neonian“ pentru creştinii 





Mausoleul 
Boethius: 


luce scr 


reodori 


ecesti; autor al Mîngiie- 





rilor filosofiei 
Odoacru «< te Ravenna; cáderea 
Imperiului apus 

Ravenna capitalá a regatului got 
Odoacru rege 
Casiodor; dregător al 1 
540 întemeiază o vănă 

rium, în Italia 

Începe construcţia bisericii Sant'Apol- 
linare Nuovo 


Teodoric rege 


















Se construiește mausoleul 


? 
incepe col 








construieste 





lasse 
Belizarie intră in Ravena; sfi 
satului ostrogot al lui Teodoric 

6 Maximian numit episcop de Ravenna; 
păstorește ca exarh bizantin 








7 Se încheie construcția bisericii San Vi- 
tale 
56 Moare episcopul Maximian 


Bizanţ (Constantinopol) 





DAC. Constantin face din Bizanţ capitale 


riului roman de răsărit 











uie la visé or oxe 
45— 407 Ioan Hrisostom; patriarh de Con- 
stantinopol, contribuie la liturghia or- 


todoxă 
I— Qi Iustin împărat in Răsărit 
Iustinian cel Mare Î AY: 
027 Începe constructi: 
Bachus 





sărit 
Ser 





biseri- 








2— 537 Arhitectii Anthemi LT s și 





lor din Milet con: 





eneral a 


54 Belizai 
ereste Italia 





i Be intră in S re- 
osti ta lori 











6. Stilul romanic monastic 





MANASTIREA DIN CLUNY, 
SRIRŞITUL SECOLULUI AL XI-LEA 
SI INCEPUTUL SECOLULUI AL XII-LEA 






























Cea mai tipica ex] perioadei romanice er: 
mânăstirea. Viaţa anticei Atene si a Pergamului 
1 culminat in constelațiile de cladiri de pe acro- 
polele respective, cea a Romei ne-a dat forumu 
rile s construcţiile Constantinopolul 
crea! | palatul itu 
tura une ordini ( iale 
( ada gott le dup ce ron uce 
da. P e crestinismul s-a 
nord, duj lerea Imperiului ro- 
formele clasice sudice se întilniser 
rà i ele ale popoarel barba 
de la miaz noapte Această fuziune între civili 
-omană, mai veche si mai stabilă, cu idea- 
de raţiul SA retinere jl repaus, ȘI piritul 
. recent trezit la viaţă, cu energia lui nea- 
bătută si cu imaginaţia fecundă, a dat nastere 
stilului romanic, stil ce și-a atins maturitatea între 











ani 1000 şi 1150 it de siguranţa pe care 
i-ar fi dato o cirmuire. centrală i 
avantajele unor oràse și tire inflo 

acestei epoci îşi căuta liniştea sufleteasca în mä- 
năstire — tà ca liman adăpostit de marea fur- 


cited ied : Ars 

mediului SOCIăA anarhic. La, in ace 
J i | 

te de caile bătute, el a 186 





tunoasa a 





centre ce se situau depa 





construit o lume în miniatură, cuprinzind o sec 
tiune reprezentativă a vieţii din perioada romanică. 
Lácas religios în care pelerinii se puteau stringe 
pentru a venera relicve sacre, mănăstirea era tot- 


dată centrul meșşteşugăresc și agricol al ținutului 





espectiv si, în plus, un focar de cultură, o sursă 
ivi gurele biblioteci, 





de civilizaţie unde se găseau sin 
coli şi spitale ale vremii. 

Cea mai mare si mai grandioasă dintre mànàs- 
i ice era abația din Cluny. (În figura 111 
lonant a reconstituit aspectul manas- 


renumelui ei. [i 





puteri ȘI 
se puteau intilni ginditori lînga 
eni de acțiune; oameni plictisiți de viaţă li: 


ţii care ştiau prea puţine despre viaţa de afara; 





finti alături de criminali care se refugiasera acolo 
scăpa de urmărirea autorităţilor laice 
Cei atrași de chemarea monahala 


C 
tit in aparentul paradox al cuvintelor lui Hristos: 


pentru a 


redeau neclin- 


Fiindcă oricine va voi să-și scape viaja, © va 
viaţa 

itul jurăm 
renunţa 





va pier 


pentru 


1 ` s Aa 
ierde; dar OriCine Işi 


ntui^, Fàcind între 
irăcie, castitate si ascultare, călugărul 


it de 


ine 0 Va m 


iutomat la asemenea preocupări lumești ca buna- 
simţurilor, saustacţia 





ea materială, placerile 
personală a vieţii de familie si chiar exercitarea 
liberă a voinţei proprii. Conform regulii stabilite 
le Sfintul Benedict, fondatorul monahismului eu 
nu trebuie să posede absolut 


ropean, un călugăr 
ici nimic. 


imic: nici carte, ni 
aci cu adevàrat nu este îngăduit călugărilor să 
e voinţa lor“. Renuntind 








CI caiet, nici toc 





lispună de trupul ori c 
a toate aspirațiile lumesti, călugărul căuta o viaja 
iperioará pe tárimul spiritului, care poate fi re 
'umatá aproape complet prin cuvintele apostolului 
„dar nu mai trăiesc eu, ci Hristos 





„ Lrăiesc 
trăiește în mine“. Pentru a se atinge asemenea pe- 
luri nepăminteşti trebuia realizată o separare de 
umea laică, trebuia găsit un mod aparte de viaţă. 

Ca să poată oferi condiții pentru asemenea 
iatà, mănăstirea trebuia proiectată astfel încît ca- 
ugării să aibă tot ce le era necesar atit pentru 
întreținerea trupească, cît și pentru cea sufleteasca 


























Scopul era să fie cit mai depărtaţi cu putinţă de 
Cezarul pămîntesc, spre a da totul lui Dumnezeu. 
Regula benedictină nu prescria forma exactă a unei 
clădiri mănăstirești şi, în principiu, fiecare aba- 
ție isi rezolvă singură problemele, în funcție de 
nevoi, de conturul amplasamentului și de resursele 
ce îi stăteau la dispoziție. Deseori însă tradiția 
acționa tot atit de rigid ca si regulile, si, cu unele 
variaţii locale, cele mai multe mănăstiri au adop- 
tat o schemă comună. Làsind deoparte mărimea 
excepțională si complexitatea născută din statu- 
tul ei de lăcaş al unui mare ordin monastic, aba- 
ua Cluny poate fi socotită ca relativ tipică. 
Întrucît viaţa călugărilor de la Cluny consta 
din rînduieli religioase aproape continue, alternînd 
cu perioade de me ditaţie sufletul mânăstirii se 


afla în biserica ei, iar inima — în claustrul ei 
(fig. 112). Biserica servea mai ales ca scenă a 
activităţii religioase a călugărilor, ziua și noaptea, 
pe întreaga durată a anului, şi numai în al doilea 


ce So- 
proster- 


rind ca sanctuar pentru fluxul de pelerini 
seau de aproape ori de deparme pentru a se 
na înaintea moastelor de sfinţi. 


Venind imediat, ca ioporan, dupā posibi- 
litāțile oferite pentru sāvîrşirea ritualului biseri- 
cesc, se remarcă putinţa, de viață meditativă pe 

găsim concentrată în claustru. De regulă, 
se aflá in zona de mijloc a abației, la sud 
de nava bisericii, cu alte cladiri mănăstirești am- 
plasate în jur. Era de curte 
pătrată, închisă prin galerii cu arcade pe toate 
cele patru laturi. Forma oarecum neregulată a 
claustrului de la Cluny în veacul al XII- 
născuse din ambiţioasa activitate constructivă ce- 


care o 


acesta 


obicei o interioară 


se 


rută de dezvoltarea rapidă a mănăstirii. Cum 
acest vestit claustru, cu colonadele lui de mar- 
mură, nu mai există, îl vom folosi ca exemplu 
pe cel de la abația St. Trophime din Arles 
(fig. 112). 


O mănăstire de felul celei din Cluny trebuia 
să asigure putinţa efectuării multor alte activităţi. 
Viaţa cotidiană a călugărilor făcea necesar un 
refectoriu, unde ei să poată lua masa în comun; 
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de depozitare; 
monahale, 
interes gener 


brutării şi spații 
y sală de adunare a d 
4 se poată, discuta problemele de 


bucătării 


unde 


Te 
al; 





un dormitor comun, linga biseri cà, căci slujbele 

țineau atit ben cit si noaptea. Mai existau alte 
rei mici claustre unul pentru instruirea novici- 
OI, ălugării sosiți în vizită $i pen- 


ici care căutau liman, 
ră, şi al treilea, 


sau infirmi. 





)o 
pS 











A rhonda- 


ingrama- 





meseriasi 





eri pentru 








marl — Ca $1 grajduri p pentru apte 1 aGa- 
posturi pentru alte animale domestice 

Planul ab 
le patrulatere 

a Caror seră ca mărime şi E 
orespundea activitarilor diferite pe car 





În general, un plan foarte 

totodatà logic, destinat uzului unei camani 
închegate si care corespundea idealurilor, aspira- 
iilor, practicilor si îndeletnicirilor zilnice ale unui 
rup reunit pentru a activa fizic şi spiritual pen- 
tru atingerea unui tel comun. 


eră 


ARHITECTURA 


Hugues de Semur, cel mai celebru stareț al abației 
Jluny, i-a urmat lui Odilo în anul 1049. Sub con- 
ducerea lui, mănăstirea a cunoscut o perioadă atit 
de strălucită, încît un cronicar a putut scrie des- 
ea că „lumina pămîntul ca un al doilea soa- 

a Luînd ca model organizarea feudală a socie- 

einn în cadrul căreia proprietarii de pămînt mai 
n ărunți şi mai dependenți jurau cr edintà celor mai 
mari Și mai puternici decît ei, în schimbul protec- 
tiei acordate de aceștia, Hugues a început să aducă 
multe dintre mănăstirile benedictine, tradiţional 
independente, în orbita celei din Cluny. Cu apro- 
barea expresă a papalității, Hugues a concentrat, 
încetul cu încetul, puterea întregului ordin in mii- 


ie 











sale, transformînd mănăstirea Cluny într-un 
vast imperiu monastic, pe care l-a condus cu blin- 
e timp de peste şaizeci de ani. În ierarhia bise- 
ricească doar papa îi era superior, lumea 
ee à ee es státea pe picior de egalitate cu 
„El a jucat un rol marcant în cele mai multe 

ale vremii sale, ajungind chiar 

între un împărat și un papa, cu prile 
jul faimoasei penitenţe de la Canossa, unde Hen- 


. 


lar în 


e^ enimente istorice 


sa medieze 














ic al IV-lea a îngenuncheat în fata papei Grigore 
al VII-lea pentru t obține iertare. Clipa-i cea mai 
iare a venit însă atunci cînd papa Urban al II-lea 
care fusese călugăr și ajutor de stareț la Cluny 
ub îndrumarea lui directă, a altarul 
principal al noii și impunătoarei abaţiale 
construita de Hugues. Numeroase 

acordate mănăstirii de catre acest lormat 





inițiatorul cruciade 






la Cluny, care era si primei 
Hugues incepuse cu construcţia multor clà 
diri monahale noi, care să adăpostească numărul 
tot mai mare de calugari al mănăstirii Pînă | 
urmă si a doua biserică s-a dovedit neincapà- 
toare pentru sediul central al unui mare 
iastic, mai ales atunci cînd soseau misiuni de 
calugari de la alte mănăstiri subordonate Dice 
participa la adunările generale. (Analele ne spu 
că la o asemenea ocazie, în anul 1132, procesiunea 
cuprindea peste 1200 calugari.) Importanţa cres- 
cîndă mănăstirii Cluny ca loc d pele ina] spo 
rea ȘI ca nevola de mai mult jatiu ) biserica 
abatiala. Din aceste rațiuni ice, ca si din 





dorinţa sa de d-51 1ncumnurna reali zări 


ZO 


CU ul monument are sa riy cium Cu iet gendarul 





templu al lui Solomon, Hugues a început con 
structia unu l 1 nou ŞI maret a treia bi- 
serică abaţială. Dar cu toată puterea şi influent 


sa, Hugues n-a pornit la aceasta acţiune înainte 
ca poziția dominantă a Cluny-ului să se fi con- 
solidat dej plin si înainte de a fi sigur cà va pri ni 





generoase ajutoare binesti. Numeroase e manas 


tiri ale ordinului (peste o mie acum, răspîndite 
pina in Scopa spre nord, pînă in Portugalia spre 
vest şi pina la lerusalim în est) urmau toate sa 194 





cei mai umili enoriași, 





plus, dădeau ofrande oa- 
— de la episcopi pînă la 
si de la mari nobili pînă 
la cei mai săraci pelerini — veniţi să se închine 
la Cluny. Astfel, în 1088, cînd depăşise 65 de 

era în al 40-lea an de stăreţie, Hugues de 
Semur, împreună cu un arhitect numit Hezelo, a 
inceput ridicarea monumentalului lăcaș, care pri 
mărimea si strălucirea lui a eclipsat toate cele- 
lalte lin creștinătatea apuseană. Gibbon, 


trimită contribuţii. În 
meni din toate stările 


inl ŞI 


Dri 
pri 


biserici din 
unul dintre „primii biografi ai stareţului, scrie că 


Hugues „a început si clădit în douăzeci de ani 


isemenea biserică, încît dacă un împărat ar fi 
înălțar-o într-un timp atît de scurt, ar fi fost 
socotita o minune” 

A TREIA BISEI AA ABAȚŢIALĂ DIN CLUNY 


Marea biserică a lui Hugues era dominată la exte- 
rior de i oua ei turnuri. Planul cuprindea, 
ibátindu-se de la normă, două tran isepturi, ca ŞI 
umeroase E reionante dispuse in jurul co- 
rului (fig. 113). Se obişnuia ca marile biserici aba- 
tiale să aibă un impozant turn-lanternă deasupra 
încrucișări navei cu transeptul. La Cluny, ca si 
a biserica St. Sernin din Toulouse (fig. 114), masa 
enormà a acestuia domina intregul exterior, dar 
ele douà turnuri octogonale gemene de la Cluny, 
deasupra braţelor transeptului, erau un 
mai putin obisnuit. Transeptul minor avea 
si el un turn central, existind astfel patru spre 
capătul estic al bisericii, care, adăugare la cele 
două de pe ambele laturi ale intrării in nartex, 
lădeau un număr total de șase. Spre deosebire de 
catedralele ridicate mai tirziu, 
celei de-a treia biserici nu era decorat sculptural, 
toata ornamentatia concentrindu- se în interior. 
Chiar si fatada vestică a rămas nedecorată, ea 
fiind menită uzului unei comunități închise, intro- 
să adreseze invitaţii 





plasate 


iucru 


e xotice exteriori 





vertite, care nu avea de ce 
sculpturale lumii de afară, ca în cazul bisericilor 
din Oraşe. 

Dacă în mod curent călugării intrau în biserică 
din claustru, cu pleni marilor sărbători — bună- 








le Pasti; de 














Rus si de ziua si 











intilor Petru 
i se intra 
Vei, dublu 
nartex spa- | 


eni care ve- 
solemnă, ea 


cel Cer itral 
lui, màrginit 


ara c 
i Pavel, cind se tinea ide biserici 
nod solemn prin part de vest. 
portal dintre turnuri dàdea intr-un 
tios, cu trei culos numit zava munoră. În nar- 
ex se putea rîndul marea pi O esiune: de aseme 
ea, încăpea acolo pps. de mir 
eau în număr mare la Cluny în zilele de peleri- 
|. Cînd la Cluny avea loc orden 
[acea in trei portaluri sculptate, 
fiind înalt de 6,4 m. Deasupra lintou 
le arcadă, era un imens timpan semic 


inind un relief sculptat ce îl re 














sti, 








ircular, col 


prezenta pe Hristos 








| inconjurat de oștile cer u le patru 
male sir lice din Evanghelie, apostoli și pă 
* ai bisericii 
După ce ir navă (fig. 115), ti 

iu proporții ale enormei 

e n fundul absidei, e: 





centra 


le 
aent 
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acum 





hturg 


sau întreaga 


ra 
CCE 
ces 








\ceasta 
isigura 
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micile 


Aceste 


spaţiu 


Li aracteristice 


poate 
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ie solemna 


ri altarul 







'au separate | 
pe stilpii de 


rhitectonic 


'ea 36 m si 


impartire 
un spatiu 
se obișnuia 


| 





grup 


ca 


may 
principal. in 
era divizată in « 
raspundea in parte 


suplimentar pentru 


ca fiecare călugăr 
ia zilnic. Navele exterioare, 


la aceste numeroase altare S1, 


c ape le din 


nave laterale ofereau, în plus, 


cor, fără sa tulbur 


] 


pentru impunătoarele procesi 


vedea, din 


liturghiei oficiate la € 
eclamau un decor tot mai măreț si mz 


apro 


im 





de coloane 





un cores] 








li 


tit me, nava 


at culoare 


VOL de 
altare, că 
să oficiez 


care traver 


biserica si corul, dádeau pelerinilor 


mai ales, la 
liturghia. 
mai mult 


unti solemne 


luny și care 


ui amplu. Se 


figura 115, cà de-a curmezisul 


navei era plasat un perete de piatră 
spaţiul rezervat corului de călugări. 


atit 


de 


impozantă, 


încît acest perete 


ce închide: 
Biserica era 
nu modifica 192 





93 


coasă. Zidurile si proport 





impresia de tot unitar, ochiul fiind atras în sus, 
pre coloanele înalte din jurul altarului principal, 
i apoi, deasupra lor, spre máreaja reprezentare 
lui Hrist tos, pictată în frescă pe faţa interioară 
semicalotei absidei. 

Dacă bazilicile paleocrestine romane erau, de 
regulă, structurate orizontal, cele romanice. sub 
influența nordică, au început să mărească înăl- 
umea navei. Treptat, s-a ajuns la accentuarea tot 
mai marcată a părţilor din clădire situate dea- 
upra arcadelor navei. La Cluny s-a găsit un du- 
blu şir de ferestre, cele inferioare fiind umplute cu 
idărie, pe cînd cele de sus, rămase deschise, ser- 
eau drept sai alele d Deşi avea numeroase 
lerestre, biserica a fost criticată de constructorii 








stil gotic de mai tirziu ca fiind prea întune- 
ile ei masive nu lăsau 

ecît prea puţină uree solara să intre în bise- 
rica propriu- zisă. Lucrul acesta nu era prea im- 
portant, căci în pana. be liturghia monastică 





e desfășura pid cind în interior ardeau lu- 


minari. Fireşte, bisericile destinate orășenilor, care 
^ À 

eneau la slujbš ziua, eta O mai mare aten- 

iie pentru problemele de iluminare. 


Nava bisericii din Cluny avea o boltă cilin- 


drică cu nervuri, cu deschiderea de 9 m, sus- 





ținută de arce transversale în ușoară ogivă. Ridi- 
indu-se la aproape 30 m deasupra pavimentului, 
bolta era cea mai înalta construită pînă atunci. 
Dar elanul emotional al realizării unei asemenea 
înălțimi depăşea cunoştinţele tehnice ale epocii, 
istfel cà o parte din boltă s-a prăbușit curînd. 
Din acest accident s-au născut experimentări cu 
traforți exteriori, iar cînd bolta a fost reclă- 
pe acoperișul navelor laterale s-a instalat un 

ir de reazeme rudimentare cu arce în plin cintru. 
Cluny a căpătat astfel distincția de a avea prima 
biserică cu contraforți exteriori care să-i sprijine 
bolta navei, iar dacă socotim si arcele ogivale, 
plus înălțimea boltei, aici s-au îmbinat pentru pri- 
ma oară într-un edificiu trei din trăsăturile pe 





care constructorii de mai tirziu le vor folos în 
cadrul sistemului unitar ce caracterizeaza stilul 
gotic. 

Bazilica romanică este o dezvoltare a cladiri- 
lor paleocrestine (fig. 92, 93). Comparind insa 
planul celei de-a treia biserici din Cluny (fig. 113) 
cu cel al vechii bazilici San Pietro, observăm că în 
construcua romanică s-a mărit aria transeptu;ui, 
s-a prev ăzut spaţiu pentru marile coruri calugà- 
resti, iar în porțiunea braţelor transeptului și a 
absidei s-a adăugat un chevet — cîteva absidiole 
ce slujeau drept capele. Bisericile abaţiale gravi- 
tau spre capătul estic, unde se aduna corul după 
procesiune, și mai ales spre altarul principal, unde 
avea loc malul liturgic. Intr-o biserică de oraș, 
nava trebuia să cuprindă un grup de enoriași, 
dar într-una mănăstirească membrii clerului, in- 
clusiv călugării, se numărau cu sutele, iar mireni 
deseori nu erau deloc, În mod logic, deci, spaţiul 
din jurul altarului trebuia extins, astfel ca toți 
călugării ce alcătuiau corul să poată şedea. Ab- 
sida lărgită si dublul transept de la Cluny erau, 
evident, menite să dea călugărilor sentimentul că 
se află toți în jurul altarului principal si să asi- 
gure un decor amplu și cu bună rezonanța pentru 
cîntul ce se intona aproape necontenit. 

Altarul „principal era despărțit de deambula- 
toriul ce îl înconjura prin opt coloane remarc vabile 
zvelte şi frumoase. Ele purtau capiteluri sculptate 
cu măiestrie (fig. 120—123) — tot ce ne-a ră- 
mas din absidă astăzi. Că ele erau tot atît de 
impunătoare în perioada romanică pe cît sînt 
acum ne-o mărturisește Hildebert, episcopul din 
Le Mans, care după o vizită la Cluny scria: „Dacă 
ar putea cei ce sălășluiesc în cer să se bucure de 
o clădire făcută de om, deambulatoriul din Cluny 
ar fi un loc de plimbare pentru îngeri“ 

Decorația bisericii a fost realizată la o scară 
comparabilă calitativ cu măreţia dimensiunilor ei 
fizice. Coloanele edificiului purtau peste 1200 de 
capiteluri sculptate, iar muluri, și ele sculptate, 


subliniau contururile graţioaselor arce în ogiva ale 194 











wcadelor din navă. Majoritatea părților sculp» 
late erau vopsite în culori vii, dînd un plus de 
rălucire interiorului, iar întreaga biserică era 
ardosită în mozaic, cu chipuri de sfinţi și îngeri 
iu cu motive abstracte. 
loată aceasta splendoare nu putea să nu itir- 
nieascà şi reprosuri. ys Bernard, redutabilul 
idversar al ordinului din Cluny, dezaproba vehe- 
ment asemenea extravagante, şi facind acest lucru 
n scris el ne-a lăsat, implicit, o relatare. directă 
despre măreţia bisericii lui Hugo la scurtă vreme 
după terminarea ei. Într-o scrisoare catre unul ^ 
taretii ordinului, el deplinge (referin du-se la Clu 
nv) „uriaşa înălţime a bisericilor voastre, lungi- 
mea lor nemăsurată, lărgimea lor nefolositoare, 
orzoanele scumpe, ciudatele sculpturi şi picturi 
e atrag ochiul şi distrag atenţia credincioşilor” 
Pun să părerea lui, „văzînd aceste costisitoare, desi 
inunate, desertáciuni, oamenii sint mai curînd 
Sade mnaţi să ofere daruri, decit să se roage 
Căci biserica e împodobită cu cunui i de lumină 


ca nişte nestemate ce zic, cu policandre cât 
roata carului, avînd lămpi de jur împrejur, da 
i bătute cu nu mai puţin lucitoare pietre preti 
ase. Mai mult, vezi candelabre înalţindu-se ca 


nespusa ma- 





iste pomi de bronz masiv, lucrate c 
trie artistică 3 stralucind nu mat puţin aprins, 
din pricina pietrelor scumpe, decît a lum nărilor 
pe care le poarta, Care crezi ca e: menirea tutu- 
or acestora? Cáinja penitenţilor, ori admirația 








ce le privesc?“ 

Abația Cluny s-a înălțat, semeajā, pina în 
inul revoluţionar 1798, cînd un val de anticleri 
lism a străbătut Franţa, iar abația a tost jefuită 
i arsă. Toate clădirile, cu excepţia unui braţ de 
transept, au fost aruncate în aer, iar dărtmăturile 
iu fost vîndute ca material de construcţie. Ne-au 
ràmas cîteva fragmente din sculpturi, dar spiritul 
marii mănăstiri trăiește prin influența pe care a 
cercitat-o asupra ve inrudite, ca St. Tro- 
phîme din Arles (fig. 112), St. ri xn din Toulouse 
114) si La Ma ilein ie din Vézelay (fig. 116— 





(fig. 


oc go 





SCULPTURA 


Citeva dintre cele mai reușite lucrări sculpturale 
datînd din perioada de măreție a Cluny-ului le 
găsim în biserica abatialà La Madeleine din Vé 
zelay. Nava şi nartexul sînt contemporane cu bi- 
serica lui Hugo de la Cluny, iar actuala lor con- 
diție bună o datorăm inteligentei restaurări 
prinse în veacul a! XIX-lea de către 
medievist francez Viollet-le-Duc. Deşi dimensiu- 
nile ei sînt considerabil mai mici decît cele ale 
impunătoarei bazilici din Cluny, La Madeleine 
rămîne azi cea mai mare abație romanică din 
Franţa. Bogatà în asociaţii istorice. ea își avea 
faima stabilită în evul mediu ca loc de păstrare 
a moaştelor Sfintei Maria Magdalena. 

Principalul punct de interes la Vezelay constă, 
totuși, în bogăția ei aparent uit ver de c wg 
teluri wr duzină și mai ales, în reliefurile de dea- 
supra celor trei intrări din nartex în navi ŞI în 
navele laterale. Sculptura monumentală reapare 
pentru prima dată din vremea antichităţii. În bi- 
sericile romanice era folosită la impod ber tim- 
panelor de la intrare, formele cele mai masive si 
mai complexe apărînd pe timpanul de deasupra 

ntrării centrale. 


intre 
arhitectul 


Splendidul timpan de deasupra portalului cen- 
tral de la Vézelay (fig. 116) datează din primul 
sfert al secolului al XII-lea. Prin iconografie ȘI 
execuţie el este, de departe, cel mai complex tim- 
pan romanic, dar împărțirea logică a spațiului evi- 
tă orice imgrámádealá sau neclaritate în compo- 
ziţie. Aici, ca si aiurea, artiștii romanici au căutat 
subiecte și modele în desenele și miniaturile ce 
ilustrau textul Scripturilor din bibliotecile mănăs- 
tirești. Aceste manuscrise miniate 
călugării le puteau arăta sculptori- 
lor ce ar fi urmat să le execute. La Vezelay, man- 
ua lui Hristos, ca si cele ale apostolilor, prezintă 
o configuraţie de linii nete 
pirate din 
nuscrisele 


ofereau modele 
bune, pe care 


clare, in 
desenele în peniță ce se 
vremii. 


turbion, ins- 
gaseau in ma- 











frecventă interpretare dată scenei de 


Cea mai ne 
pe timpan ^ împuternicirea apostolilor, asa e 
rezultá ea din ultimul capitol al Evan igheliei dupá 


Luca si din descrierea scenei Rusaliilor, în capito- 
lul al doilea din Faptele aci pus Dacă avem 


aici o singură scenă sau o su bulă sinteză cluniacă 


scene, rămîne un subiect de 


Dacă este o logică scenă, 


a două sau chiar trei 


speculație cărturăre ască. 

wunci sursa cea mai convingătoare o găsim în 
1 22 aa 

primele două versete din capitolul 22 5, Apoca 


arătat un du cu apa vieţii, lim- 
pede ca clestarul, care ieșea din scaunul de dom- 
nie al lui Dumnezeu şi al Mielului. În mijlocul 
pieţii cetăţii, si pe cele două maluri ale rîului, 
era pomul vieţii, rodind douăsprezece feluri de 
rod, si dînd rod la fiecare lună; si frunzele pomu- 
lui slujesc la vindecarea neamurilor“ » 
Si aici figura lui Hristos domină compoziţia, 
sezind asa cum spune Sfîntul Ioan, pe „un mare 
won alb“, dar nu atit ca să judece omenirea, cit 
ca s-o mîntuie. Desi figura este eminamente maies- 
lisus nu poartă coroană Fluxurile ce 
izvorăsc din degetele lui coboară asupra aposto- 
lilor desculți — arhetipurile clerului care aduc 
înţelegerea spirituală prin cărțile ce le tin în miini 
și vindecarea fizică prin mila divină pe care o 
transmit omenirii. De o parte a capului lui Hris- 
tos curge apa menţionată în citat, iar de cealaltă 
sînt ramurile pomului. Cele douăsprezece roade, 
cîte unul de fiecare lună, se află printre cele 29 de 
medalioane din registrul median al arbivoltelor 
seria de arce care închid timpanul. Figura care 
„drobeşte strugurii, de pildă, reprezintă luna sep- 
tembrie; octombrie este simbolizat de un om care 
strînge ghindă pentru porcii săi. Lunile anului, pe 
legătura lor simbolică cu aceste munci, mai 
înt reprezentate și prin semnele zodiacului, care, 
i oamenilor de scurtul ras- 


lipsei: „Și mi-a 


tuoasa, 


^ 
lingă 


de asemenea, amintesc 


mp ce le-a rămas pentru a-și găsi mintuirea. Alte 
cîteva medalioane înfățișează fiare ciudate, exo- 
tice, preluate din bestiare — acele curioase cărţi 


ale epocii, cu povestiri despre vieţuitoare reale si 


ichipuite. O rămășiță din antichitate o putem 








observa în al patrulea medalion numárind din 


dreapta jos, care înfățișează un centaur. 





Registrul interior al arhivoltei e impărţit in 
opt compartimente de formă neregulată, 
neamurile 


frunzele 


i conținînd 
Drezintă care urmează a fi 
vindecate de pomului. Cel din stinga 
sus, lîngă capul lui Hristos, conţine doi oameni 
în Etimologiile lui Isidorus 

lea cà trà 
pereche din dreapta 


s adus de 


figuri GG fel 








3 ce se presupi 
lește in 
cuprind 


bărbat si pe 


spate al unui 





lemei oarbe, care, călău 














zita ` 1113 n z Yvasel nie: 

ita, e citiva paşi sovaielnici. În elalte apar 
ologi spriuniti ȘI care își 
arat ile. D lubi 

1 O Gubia pro 

Ce: „a nea e spre centru. Daca 

spartituri de sus n prezintă pe cei cu sufe 
rinte RUN acı se alla pagini si necredinciosii 
jxamintulu: are nevoie de sprijin ifituà 
par in i ux | nevoie de s} rin spiritual. 
FI1ire acest? neamuri tran care docuies in 


in 1 îndenpa ] H | 
nuturi departate ale lumii se alla un barbat 





și © femeie (colțul din dreapta) cu urechi enorme 
$i cu corp. lingă ei este un grup de pi- 
tci i atit de mărunți, încît au nevoie 
de scar: | se urca pe cal. În co'tul din 
tnega, ye jumatate goi vinează cu arcuri 
$1 iget 131 pre centru stinga vedem citiva 


taur la sacrificiu. În 
Botezătorul, 


păgini care duc un centru se 

TS (^s a À 1 d- 

alla Sfîntul loan unind un medalion 
Vie'ului pe el. Sensul imaginii este, desi- 


A 





gur, a ela că „riul cu apa vieţii“ e botezul — 
ca-ea spre mintuire ce trebuie urmată de toti cei 
are vor să dobîndească viața 4 eșnică. Este un 
simbol lo decorarea intrării în nava 
biseri | b d | iterior, CU ( ulorile lui vil si 





NI die cetatea 
cà, Noul descris 


de evangne 


cerea 


$ is 
lerusalim atit 
ei nu se vor în 
ma: fı noapte. In 


i neamurilor“. Cartile 





chide ziua 


ea vor adu 





des hise ae i in stinga Sfintului 
Petru ami spune că toţi cei ce 
intră în ea in cartea vieţii Mie- 





199 loros 





3 apoi, într-o biserica de 


lulu“. $ 
gării sesizau, fireşte, implicaţia finala a acestor 
porți: „Ferice de cei ce igi spala hainele, ca sa 
aibă drept la pomul vieţii şi să intre pe porţi în 
cetate“. Interesul sporit pentru ţări și popoare 
străine se datora, neîndoielnic, influenţei prime 
lor cruciade, care erau propovăduite tocmai în 
acel timp. 

La Vezelay ne 
în mulțimea de capiteluri sculptate. Scene bi- 
| intilor, comentarii 


manastire calu 


. «e € 


uimeşte forţa imaginativa eta 
lată 


blice, întîmplări din vietie si 


alegorice, ca şi jocul pur al fanteziei se intilnes 
pretutindeni in nartex si navă. Unul din capite 
lurile navei îl înfăţişeaza pe îngerul yori lo 
vindu-l pe fiul cel mai mare al lui Faraon (fig 


117), iar altul ne prezinta un personaj cu barba 
are toarnă griu într-o rîşnița minuita de un bai 
bat desculg (fig. 118). Sensul real al acestei scene 
s-ar fi pierdut dacă n-am avea o referire ocazio 


là în scrierile 

lingă Paris, care s-a 
Vezelay înainte de a începe reconstrui 
ale abatiale. El obse legea cca 
veche, turnată in moara mistică de către un vechi 
profet evreu, probabil i transformata prin 


Sfintul Pavel, 


starețul de la 
vizită la C 





lui Suger t. Denis, 
dus în Iun 31 


a bisericn 








1 
In 


macinare, cic 


not, 


catre lana legu 


CEC 

Spre deosebire de statuaria antică, realizata din 
marmură şi din bronz, capitelurile romanice fran 
ceze sint, de regula, din gresie moale si din cal 
car. Menirea lor era mai ales să decoreze in! 
rioare, netrebuind deci sa reziste intemperiilor. Ma 
terialul moale era, de asemenea, mai potrivit for 
pturii romanice, lar plasti 





melor picturale ale scu 
citatea lui raspundea mai prompt cerinţelor ima 
ginative ale artiştilor, decît ar fi facut-o o piatra 


- A 
nali aura. 


Cu toate cà exemplele discutate sint din piatră, 
categoria generală a sculpturii romanice din 
perioada cuprinde și lueràri în metal 


1Ceastă 


Ne-au ramas doar puţine piese de acest fel, dato 
3 i ? 
rită faptului că erau făcute dintr-un material va 


aur, argint, cupru smalquit si bătut în 


pietre preţioase. Conform unui inventar mai y echi, 
la Cluny exista o statuie de aur a Fecioarei, ase- 
zată pe un tron de argint si purtind o coroană cu 
nestemate. Bisericile foloseau, de asemenea. potire, 
vase și urcioare pentru slujba religioasă. Cu prile 
jul sărbătorilor mari se foloseau, la altarul prin 
cipal, cărţi ferecate în fildeș ori metal si încrus- 
tate cu pietre preţioase; tot pe acest altar erau 
așezate racle ce conţineau moaște de sfinți. Can 
delabre, cădelniţe şi paravane metalice pentru cor 
sporeau frumuseţea lăcașurilor de cult. 
„Sculptura romanică a rămas totdeauna o parte 
miegrantă a schemei arhitecturale si este insepa 
rabilà de întreg. Zidurile, plafoanele, portalurile, 
coloanele si capitelurile nu erau doar elemente 
tructurale mute; ele constituiau locuri de unde 
chipuri cioplite transmiteau mesaje ȘI înţelesuri 

pietre ce vorbeau călugărului si pelerinului deo 
potrivă, în elocventul limbaj uzual al formei, li- 
niei si culorii. 








PICTURA 


ȘI ALTE MESTESUGURI MONASTICE 





Miniaturi de dimensiuni modeste pe filele de per 
gament ale cărţilor si fresce monumentale în ab 
sidele bisericilor — iată cele două extreme ale 
artei picturale din perioada romanică. Singurul 
meșteșug despre care știm că a fost practicat cu 
consecvență de către călugării înşişi este copierea. 
ilustrarea si legarea cărţilor activităţi ce se 
desfășurau într-o mare încăpere comună, numită 
orium. Această tradiţie, datînd din vremea 
lui Casiodor, era urmată de toate comunitatile 
benedictine, iar cele din ordinul cluniac o culti 
vau cu mult sirg și entuziasm. Desi copistii de la 
Cluny erau cunoscuţi pentru frumuseţea scrisu'ui 
lor şi pentru acurateţea textelor, un călugăr vei 
sat în acest meșteșug nu se putea, desigur, mul 
(umi să copieze texte toată viaţa. Un loc gol 


intr-un manuscris i oferea atit spaţiul necesar, 


St ipt 


cit şi imboldul de a-l umple cu ceva. La început, 200 











aceste spaţii erau umplute doar cu mici desene 
fanteziste în peniță sau cu iniţiale bogat împodo- 
bite la începutul paragrafelor. Treptat, desenele 
au devenit picturi miniaturale, iar inițialele s-au 


translormat in ornamente loarte complexe Dez 





voltarea acestei luxoase arte a manuscriselor mi 
niate pare a fi fost privitā ca o compensație pen 
tru austeritatea Vieţii in comunitatile benedictine 
Pe masură ce aceasta practică se raspindea, cei 
specializaţi în diferitele ei faze au început să capete 
denumiri aparte. Pictorul de mici scene miniate 
era miniator, desenatorul de iniţiale era rubrica 


tor. 





Manuscrisele de la Cluny erau realizate cu 
tvarte mult rafinament. Miniaturile erau pictate 
în multe culori, iar nimburile sfinţilor și coroa 
nele regilor erau lucrate în foiţă de aur. Găsim un 
exemplu edificator de artă a anluminurii în litera 
Q dintr-un evangheliar de la abația St. Omer. 

Aceste înflorituri din peniță făcute de copisti 
experți pe filele de pergament, ca si rafinarea 
treptată a artei miniate, au avut efecte cu mult 
dincolo de limitele domeniului căruia îi fuseseră 
destinate la început. Ele au devenit modele pen 
tru marile fresce care decorau pereţii si absidele 
bisericilor si pentru sculpturile ce infrumusetau 
spaţiul de deasupra portalurilor și coloanelor. Mai 
tîrziu, ele au constituit prototipuri pentru dese 
nele de pe vitralii, în catedralele gotice. 


In contrast cu arta miniaturalà a manuscri 





selor miniate gasim marile fresce zugrävite pe bol 
yle semicilindrice, pe arcade si pe absidele bise 
ricilor din perioada romanică. Si în această pri 
vinţa, exemplele cele mai notabile se găsesc la 
abația Cluny și la mănăstirile ce depindeau de ea. 
In nartexul de la Vezelay înca mai există o frescă 
din acea vreme, infagsindu-] pe lisus înconjurat 
de cele patru animale biblice, dar este atit de 
ştearsă, încît de-abia se mai vede. Un càlugar 
care a vizitat manastirea Cluny în 1063 laudă ne 
spus picturile murale din marele refectoriu. Cea 
mai remarcabilă dintre toate era însă colosala 
pictură cu Hristos în slavă, din absida bisericii 












































Din studiul fragmentelor 
conchide ca stilul si tehnica de 


abagale a lui Hugues 
pastrate se poate 





execuţie sint similare celor folosite în micuța ca 
pela din Berzé-la- Ville la 15 km de Cluny 

in absida căreia se afla o à excelent pastrata 
(Fig. 19), Aceasta mica locuinţă si capelă au fost 
clădite între 1109 şi 1103, ca loc de retragere 





săi ani de viaţa. Pictura 
näna atit de mult cu cea din marea bi- 
Cluny, încît se prea poate să fi lost 
pictata de acelaşi artist. 


pentru Tacit în ultin 
de aici Seal 
serică de la 


În fresca din Berze-la-Ville, Hristo repre 
zentat sezind, este înconjurat de o mandorla mul 
ucolorà, un fel de nimb oval bine cunoscut din 
reliefurile de deasupra portalurilor bisericești. Iisus 
este îmbrăcat într-un vesmínt alb, cu o mantie 
roșie drapată peste acesta. In ump ce cu mina 
dreaptă el îi Dig anis color pe cei 16 aaa toli și 
sfinți din juru său, cu stinga i dà Sfintului Petru 
un sul scris, creşună. De 
corul ceresc este sugerat de fondul albastru inchis 
al mandorlei, presarat cu stele aurii, și de mina 
lui Dumneze coroană deasupra 


cuprinzind Invaratura 


u tatāl, we tne 








ling: artele arhiteci ril, culpturii in piatră 
ȘI RN in ateliere'e de la Cluny si din alte 
mănăstiri se practicau numeroase meşteşuguri. 
Printre acestea ge im broderia de aere ŞI odăjdii, 


tesátoria, ceramica, orlevraria si prelucrarea altor 


neti de, leg at ria i i piele, turnarea de clopote 
Ceri etarile ȘI experimentarea permanent Între- 
prinse în aceste centre au dus la o continuă per 


inclusiv la teh 
„ca și la gasirea 

pentru geamurile de vitraliu. 
precis în ce măsură călugării 


tec ponare a metodelor osite, 


nici me iu bu Ld de lu rare a stic] 
unor formule chimi 
Nu se stie, totusi 
participau ei 


de aceste me 








concrete legate 
a, Ca 
Capite 
cea mal mare 
lasau in grupuri 
altul. Tot ast 
neni erau pro 


i bunaàoa: 





fel; activitati similare în alte doi 
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ae efectuate de mestesugari itineranţi sau de 


SCrlasi mireni di l Enid Schemele it onogra 
[ice erau însă totdeauna elaborate sub conducerea 
directă a călugărilor, di cea care un ii aveau, poate, 
iscusința necesară pentru a-i pregăti pe mestesu 
arii îndruma ţi de ei. Varietatea 4 subtilitatea 
lucrărilor ap parpin deci, adesea, călugărilo yr tot atit 
de mult ca si cînd ar fi pus ei înșiși mina pe 
daltă ori pe alte unelte. Acolo unde ne-au rămas 
nume legate de sculpturi, picturi sau alte lucrări, 
de regulă ele sînt ale călugărilor care le-au „facut“ 
Dar „făcur“ poate însemna orice, de la donarea 
aterialului sau propunerea subiectului pinà la 
upravegherea muncii desfășurate, sau chiar pînă 
la execuţia propriu-zisă a sculpturii ori picturii. 





Atitudinea monastică faţă de decorația unei 
biserici este pregnant exprimată de Teofilus, care 
a scris despre diferitele meşteşuguri ale epocii și 
care se adresează astfel fraților sai întru calu- 
gărie: ,... v-aţi apropiat cu încredere de lăcașul 
Domnului, ați împodobit nespus de frumos tava 
nele si peregi cu felurite lucrări, ati zugrăvit în 
felurite culori o înfățișare a raiului lui Dumnezeu, 
strălucind de flori si de verdeaţa ierbii $1 a frun 
zelor si, cinstind vieţile uni după 
meritele lor, aşi arătat, într-un fel, privitorilor cum 
tot ceea ce fiinţează îl sláveste pe Domnul, atot- 
făcătorul, și i-aţi îndemnat să-l slaveascá ŞI él 
pentru toate fapte'e lui minunate. Si nici poate, 
măcar, privirea omului să aleagă pe ce lucrare sa 
se oprească mai întii; dacă se uită la tavane, ele 
sclipesc ca niște draperii; dacă se uită la pereţi, 
colo e înfăţişarea raiului; dacă îl atrage revar 
lumină atunci laudă 
frumusețe a 


sfinților cu cun 


area de terestre, 
epreţuita 


lucrăturilor scumpe 


dinspre 
geamurilor si felurimea 


MUZICA 


la Cluny între 927 si 942, a dat ma- 
de a se distinge in mu- 


Odo, staret y 
năstirii cel dintii prilej 


A i 1 
203 zică, prin aceea cà a incurajat mult muzică co- 


rala. Documentele pun ca pe vremea lui se cin 
tau zilnic peste o suta de psalmi; iar atunci cînd 
Odo pleca in vizitaţie canonică la alte mănăstiri, 
el își consacra mult ump pregătirii corurilor. Deo 
sebitul său succes a făcut necesară consemnarea în 
scris a metodelor de pregătire, si astfel putem afla 
cîte ceva despre începuturile muzicii la Cluny. 








r 


Marile realizări ale lui Odo cuprind organi- 
zarea tonurilor gamei i 
de la Y (la) la G (sol). 
tere, Odo 
muzicală 


succesiune ordonată, 
| ulizind urn sistem de li- 
a creat prima metodă eficace de notație 
t Occidentului. Metoda, asa cum e de- 
scrisă în tratatul elaborat de el, includea si mäsu- 
rarea matematică a spaţiilor pe monocord, ceea ce 
m | permis 


nír-o 


sà se determine exact treptele ȘI inter va- 
lele liecăruia dintre modurile gregoriene. Înainte 
de Odo, cintul folosit în umpul slujbei trebuia 
învăţat cu migală pe de rost; iar dacă se urmărea 
ȘI O anumită autenticitate, atunci predarea tre 
buia s-o facă un absolvent de la Schola Cantorum, 
înființată la Roma de către Grigore cel Mare. În- 
vățindu-i pe cîntăreţi să citească notele, tratatul 
ne spune că „în curînd ei puteau cînta la prima 


vedere, pe népregatite $i lara greşeala orice melo- 





die scrisa, lucru pe care pina acum cintarepi de 
rind nu-l puteau niciodată tace, multi continuind 


"NCISCZC si sa invete chiar $i! cincizeci de anl 





secolul al XI-lea 
d'Arezzo, a 
tul lui, 


un alt Guido 


metoda lui Odo. Trata- 


călugăr, 
perfecționat 
aflat în biblioteca de la Cluny, arată clar 
à Guido adoptase reformele muzicale cluniace. 
Guido recunoaște cit de mult muncii 
tareţul Odo, „de la a 
»In-am abătut doar în privinţa 


datorează 
marelui 5du precursor, 
rui pilda“, scrie el, 


cá- 
formei notelor“. Această mică abatere a lui Guido 
portativului ca bază a 
notației muzicale moderne. El explică: „Sunetele, 
eie ; 

t asti 


GCCI, SU 


Intr-o 





este de fapt inventarea 
el aşezate incit fie are, oricit de des 
se aflà totdeauna pe 
ași rind. lar pentru ca să puteţi deosebi mai 


s-ar repeta melodie, 





ace 


usor aceste ri iduri, se trag lini una lînga alta, ȘI 


unele rînduri de sunete apar pe aceste linii, iar 


5 


04 




































Atunci 
unetele de pe o linie sau dinu-un spaţiu vor suna 
toate la fel“. Stradania lui Odo a dus, de ase 
menea, la sistemul sobnizaţiei, preconizat de Guido, 


altele în spaţiile «dl golurile dintre ele 





care asociază cite o silabă dintr-un imn în 
cinstea Sfintului loan — cu fiecare treaptă a 
gamei. 

( p D l) 

UI que-ant la xis 

1) 1) B Dp I 

re 0 na ri ( bris 

EFG l p |: 

Mi ra ge slo nnm 

PF G a G FED ) 

[^ mu i Lu 0 rium 

Ga r1 l t ) 

Sal Vi pol lu ti 

d G 1 | Gd l 

a bi i I 1 lun 

GI ID ( | D 

San cté lo in T 

Ulterior silaba sj, compusă din i iuale'e cu- 


vintelor latine Sancte Ioannes, a fost adaugata ca 
a şaptea treaptă a gamei. În Franţa se mai folosesc 
încă aceste silabe, exact ca pe vremea lui Guido; 
in Ita fost fi locuită 


cu do, mai uşor de rosut. 








ia si în alte parti, nota uta 

Faptul cel mai remarcabil în legatura cu tra- 
tatele lui Odo și Guido este acela că muzica e o 
artă menită a fi practicată spre lauda Creatoru- 
lui si spre a spori frumuseţea si înţelesul rugăciu 
nilor. Mai înainte Boethius, ca si majoritatea pri 
milor autori care au scris despre muzică, priveau 
această artă ca o ramură a matematicii, care putea 
dezvălui tainele universului. Guido, totuşi, subli- 
niază că scrierile lui Boethius sînt „folositoare fi- 
losofilor, dar nu cîntăreţilor“, iar atît el cît și 
Odo omit intenţionat speculațiile cereşti. Așadar, 
Cluny ne apare ca un centru de practicare a mu- 
zicii, nu ca un loc unde teoreticienii consideră mu- 
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Situaţia muzicii la Cluny ne redată şi vi 
zual, cu multà frumusete, 
tate ràmase din 
În sanctuar 
edificiu 


micerc in 


este 
in doua capiteluri sculp 
absida marii biserici a lui Hugo. 
apoteoza AS A a întregu ul 

| „coloane dispuse 


se afla un sir de 
juru! ali prii ncipal, i ar capitelurile 





acestora reprezintă apogeul ISct y: icudntérale 
spre sfîrșitul veacului al XI-lea. Aici, capitel dupa 
capitel, se puteau vedea, ex primate sengol, cele 
mai înalte idealuri ale vieţii monahale. Un capitel, 
de pildă, înfățișa pe cele patru laturi d sale vir- 
tutile teologice; alul irtuțile fundamentale; un 
al treilea, cic pues k; muncile monahale în raport 
cu cele patru an timpuri; speranţa in viata de 
apoi era ilustrată prin cele patru rîuri și cei patru 
copaci ai paradisului: în fine, lauda adusa Crea 


torului se exprima printr-un dublu grup de patı 
figuri, simbolizind cele opt tonuri a'e psalmodiei 
liturgice. Admiterea muzicii în lăcașul sfint, a'a 
turi de simbolurile celor mai înalte virtuti ome 
nesti si e o altă dovadă a res 








frumuseți dix 





ine, 

p. j Fi 
pectului de care se bucura arta sunetelor printre 
călugării de la Cluny. 

Pe prima din cele opt feţe capite 
luri gemene (fig. 120) citim ins t ton 
este primul din siru! sunetelor muzic: iar fi 
gura înfăţişată este cea a unui tînăr solemn care 


lautà. Aici simbolismul instrumentului cu 


şte din credinţa în puterea muzicii de 


cinta 


1 
coarae se na 
























a izgoni rául, asa cum David izgonise duhul ràu 
din Saul tîndu-i la harfă. doilea ton (fig. 
121) este: re zentat de figura unei tinere femei 
care dansează, bátind o tobă mică; inscripţia ne 
spune că: „Aici urmează tonul care după numă! 
și regulă este al doilea“. Se stie că asemenea ins- 
trumente de percuție erau folosite la procesiuni e 
medievale cu prilejul sărbătorilor, în modul descris 
de ip 68: „În frunte merg cîntăreţii, apoi cei 
ce cin i din instrumente, in nem d fetelor cars 
sună din timpane“. Inscrip! la urmatoare (fig. 122) 
spune: „Al treilea loveşte înfăţişează învierea 
lui Hristos“. Instrumentul este un fel de liră, cu 

placă de rezonanţă, constituind o formă de psal 
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terion din veacul al XI-lea 
instrumentul legendar la care 


CMT MES 
psalterionul fund 
se acompania David 


ALUNCI cînd cinta psalmii. \cest instrume! t. CU 
corzile lui din intestine de animal intinse pe un 
cadru de lemn, semăna oarecum cu o cruce și era 


aluzie simbolică la Hristos răsugnit 
pentru izbăvirea omenirii. A patra figura (fig. 
123) este cea a unui tînăr care cîntă la un fel de 
carilon, iar inscripţia spune: „Urmează al patrulea, 
reprezentind o tinguire muzicală“. Cuvîntul lati- 
nesc planctus înseamnă „bocet“, „cîntec funebru“, 
iar obiceiul de a bare clopotele la rae n 
este înfățișat în imaginea contemporană a 
giului funerar al regelui Eduard Mis vdeit votul, pe 
tapiseria din Bayeux (fig. 131), unde personajele 
ce insotesc năsălia tin mici clopote in mîini. 


folosit ca o 


corte 


inscripui si figuri sim- 
practicile muzicale 


În ansamblu, cele opt 
bolice ne spun multe despre 
de la Cluny. De caile figurile ce reprezintă 
tonurile 2,4,5 si 7 se mișcă ori stau în picioare, 
ceea ce pare să se refere la cîntări procesionale; 
celealalte sînt aşezate, în poziţiile tipice unei exe 
cuti care nu cere deplasare. In cazul personajelor 
in miscare, instrumentele sint tobe mici sau chim- 


vale, clopote și un soi de corn, pe cînd toate fi 
gurile aşezate cîntă la instrumente cu coarde. Acest 
simbolism pare să indice deosebiri de ritm și me- 





lodie între cele două tipuri de muzică monastica, 
procesiona'ă si executatà pe loc, care, la rîndul 
lor, oglindesc cele două aspecte ale viet, activ și 


contemplauv. 


[scusitul cor de la Cluny era neindoielnic, n 
[runtea muzicale a 
de-a treia abatiala afla pe primul loc 
în arhitectură si sculptură. Tratatul de muzică al 


lui Odo ne arată clar cà unui 


miscarii epocii, la tel cum cea 


biserică 


cor calugaresc 1 Se 





cerea un îna't grad de pregătire vocală; iar cum 
coristii cîntau mai tot timpul, ei aveau mari posi 
bihraţi de a exersa. Se puteau executa astfel cin 


tări de o mare complexitate, muzica inaintind spre 
stadiul de artă puternic dezvoltată. Daca cintul 
gregorian fusese un sul pur melodic și conünua sa 


pr acuc at ca atare in perioada ro manicà raspuri- 


surile corale au variaţii în sen- 


IX 


început sa prezinte 
sul execuţiei pe mai multe 
și XI au adus deci 
„pe mai multe voci” 
gott à ȘI în ti mpul 

Din 
pregotice n-o cunoaştem 


voci. Secolele 


care va infk 


ri în perioada 
Renaşterii. 

nefericire, muzica polifonică a perioadei 
decît din lucrări teoretice. 
Judecind dupa regulile date pentru adăugarea vo- 
dor la cîntul tradiţional, ne putem 

idee i wn e primele forme de polifonie. Cum era 
de aşteptat, influența matematică a teoriei pitago 
reice A reni transpare din practicile muzicale 
ale vremii. Intervalele perfecte — octava, 
şi cvarta sînt preferate tuturor celorlalte, căci 
raporturile lor matematice arătau o corespondenţă 
mai strinsă cu ordinea divină a lumii. Într-un tra 
tat de la începutul veacului al X-lea, cu cîţiva ani 
inainte de Odo, se discută tipul de răspuns coral 
numit organum . Me lodia gregoriană ori- 
ginală era păstrată intactă, lar ca o vari anta pe 
două vocea principală era însoţită, in pa- 
ralel, de « ce în organum, la cvarta inferioară, 
astfel 1 | seal o deplină concordanţă me 
lodică si ritmică între cele două Daca se 
cînta pe trei voci, organum-ul era dublat la oc 
tava superioară, vocea principală fiind fel in- 
sotità în paralel de alte două voci, la cvinta in 
şi cvarta superioară. Cind se adăuga si 
a patra voce, atit vocea principală cît si cele în 
dublate rezu'tind o tex 
turà intei mixtă ce cuprindea mişcările pa 
ralele ale intervale perfecte; 
cvinta si octava (vezi mai sus) 


totuşi [ace O 


CN inta 


p avalel. 
, 
VOCI, 


n i se 


VOCI. 


[erioara 


organum erau la octava, 
valicà 


celor trei 
: ; : M 
Organum-ul paralel a contribuit de fapt la 
tare corală 


a cîntului gregorian. În 


înălțarea unei puternice structuri de cfi 
aa 
în jurul liniei tradiţionale 
25 i 
chizind-o în schema 


lelor 


robustă a interva 


inti un stil 


seacă dar 
mnstituit 


perfecte, el s-a nasiv, 
S ECT M i : 
solid, adecvat spiritului celorlalte arte romanice. 


vremi era un alt mod de a-l slăvi 


corelăm cu marile edi 
ficii, cu sculptura bogată, cu frescele și cu manus 
crisele miniate, obţinem imaginea de ansamblu. În 


Muzica acelor 
pe Dumnezeu, lar daca o 


începuturile stilului polifonic, 
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consecinţă, la proiectarea corului unei biserici aba 
uale se făcea totul pentru a crea ambianța acus- 
ticà în care urma să se cinte neîntrerupt. Marea 
biserică a lui Hugues era vestită pentru acustica et. 


Boltile curbe ale plafonului și marea varietate de 


unghiuri formate de ] pereţii amplelor transepturi, 
ca si adîncimea navei dădeau cîntului executat 
acolo un timbru specific, ce nu poate [i re- 


Sonoritatea 
intonind 


produs decît într-un cadru similar. 
ui ul cor monahal de citew a sute de VOCI, i l 
cîntări de slavă cu maximum de tărie, trebuie sa 
[i creat efecte cu totul impresionante. 

Capitelurile scu'ptate de la Cluny cu repre- 
entarea tonurilor muzicale sînt o sinteză vădită 
1 artelor sculpturii, muzicii si literaturii, într-un 
adecvat. Intensitatea lor ex- 

area ci 


adru arhitectural 


presivà ne dezvă'uie, în plus, atit misc 
şi aspec tul emoţional 


romanic în venera Ga 


caracteristici generice ale 
ele sînt creaţii 
lungi 


sulului Stare, 


1 
unor oameni ( apabili ce 





'"zZentative ale 





Mes . n cet 
;»elerinaje, ca şi de fantasticu! efort 











S ele: i 
de « "anizarea primei cruciade. Aceste scu'pturi 

d Zy luie 1 din el ia lot | vilità SI, 
mai du ! lin : [a i ul 
liturgi unbele « intr-un stil de execuţie 
cu predominanta \vem aici, în fond, in 
truchiparea acelu ris de Sfîntul Augustin, 
ca îi îndemna pe « i084: ,Cintati cu gla 
ril ustre u 1 nile LIC 1 i toata convin 
gerea tst orala taţi noile cintari nu 
umai cu inima, ci sb cu Viaţa stra 


IDEILE 


Cheia înțelegerii romanicului ca arta vie, acuva sta 


lorte or antagonice care l-au ge 
spre nord, influenţa 
esta vilite, in con- 


De tapt, 


in cunoaşterea 
at. Răspîndindu-se 
1 intilni 1t energiile 
de fostelor triburi barbare. 
traditia si încuraja o or- 
întregi ce tineau 
rezul- 


creş- 





tina romana 
tinua crescere 
o biserică care cultiva 


abs be: l 





ine SU atică pol poare 


[nos auile 





d acţiune si experimentare. 


taie au dat Vei hiloi lorme noi intorsaturi si as Sp ecte, 











Imbinind bazilica romană paleocreștină, de pilda, 
cu fleşa nordică, con istructorii au fac ut primul pas 
spre arhitectura romanică. Dezvoltarea ulterioară 
a stilului a fost rodul direct al maneta fuziuni in- 
tre enalia sudică şi verticalitatea nordică, 
reflectind spiritul larg al umanismului roman tîr- 
ziu ŞI aspiraţiile avintate ale Nordului. Echiva- 
entul muzical îl găsim în îmbinarea monodiei su 
dice cu polifonia nordică, îmbinare ce s-a produs 
atunci cind tradiţia mediteraneană de cîntare la 


unison a întîlnit obiceiul nordic de cîntare pe voci. 





Rezultatul a fost încercarea unor forme primitive 
de contrapunct si armonie, caracteristică muzicii 
perioadei romanice. Această întilnire a unităţii su 
dice cu varietatea nordică si lenta ei maturizare 
prin veacuri au dus la formarea primului PA ai 
tistiC cu ades arat european: stilul roman i Ideile 


monastic al acestui stil 


intilnite in 


ce stau la baza aspectului 
sint o dezvoltare a celor 
terioarà la Ravenna. Misticismul acestei perioade 
intră în faza ascetică, desprinsă de realităţile pā 
mintest, iar autoritarismul paleocresun duce la o 
straüficare rigidă a societăţii în 
ele două concepte fundamentale, 
mul si structura ierarhică. 


»erioada an- 





ier ar hii stricte. 


aşadar, sint as- 


ceti 


ASCETISMUL. 
izolarea, 


Modul de 5 


viaţa monahal impunea 
departe de oraşe, 


ca mijloc de a evita ispi- 


p! 
tele lumesti. Deoarece călugăru! isi concepea viaţa 
pe "see doar ca o treaptă spre viaţa de apoi 
exis tenta lui cerea doai uil mil umum n 'esat. Ab 





ta confortului fizic a dus la apariţia unei bogate 








vieţi interioare, iar solul : SEE al izolarii rurale a ge 
nerat aproape miraculos o. importantă mişcare ar 
usuca. Sărăcia, castitatea şi ut mea au devenit 
virtuți ca rezultat al unor impulsuri morale mai 
curînd decit estetice, dar însăși asprimea vieţii 
monahale dezvoltarea imaginaţiei, pe cînd 
negarea de sine sporea tăria comunităţii. 

Detasarea de lume şi-a găsit expresia arhitec- 
tonică în exterioarele simple si interioarele bogate 
ale bisericilor mănăstirești. Astfel, efectul net al 


escetismului a fost un plus de fervoare spirituală 
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Doi sfinti ce se bu urau de multa trecet 
Anton, care mersesera 


desert african; ei 


erau Pavel 
in inospitalierul 
mai fantastice vedenii 
Deplasarea centre 
monastic 





avuse 
si suferiseră cele mai teribile 
de activitate 
răspîndite teritorial 


Si xcialaà 





ispitirl. 
in comunitatt 
a dat, de asemenea, o 
plà varietate formelor de expresie roman 
asadar, nu nita sd reflecte lumea 
sau să împodobească palatele unoi 
mai viziuni tran: 
măreție divină 
dament comun în 


larg 
SI O am- 
ce. Arta, 
naturalà 


nultori Ci, 


intensitate specifica 


era me 





dentàlé ae o 





curind, Sa evoce à 
Toate artele au gasit ast 
dorinţa de a infatis 
pecte ale lumii de apoi. 

Călugării au creat o artă cu un simboiism com 


plex, care se adresa unei comunităţi închise și cul 


tivate, obișnuită cu alegorii de mare ralinament. 
Un asemenea limbaj simbolic arhite ctură, 
culptură, pictură și muzică putea fi stimul: iu 


Hugues, 
adauge 
d i n 


| cărui cultură unti 
1 filosofia, 


arta go- 


doar de un stareţ 
versalà îi permit 
iar frumuseţii un înţeles“. 1 





podi 


ı sa 


contrast, 








: OF qs ^ str 
tica de mai tirziu se và indrepta catre umiill lumii 
A xt 1 J> y 5 Jar 
si către poporul neştiutor de carte din afara. Daca 

1 SEA i est . x 
sculpturile şi vitraliile ei gotice urmau sa 
devina o biblie în piatra și clà pentru cer sai aci, 
într-o biserică manastireasca tormi e comparabile 
cu acestea erau totde auna distante SI aristocratice, 
alocuri intenționat subtil | misterioase. 
înseamna cà arta romanică era eXceslN 





rora li se adresa, Dimp trivà, ea se 





de intensa lata 1 iterioara 
netafizic al comunităţilor 

Sculptura greco-romana s-a bucu de succes 
tocmai pentru că omul epocii clasice îşi concepea 


;eii în forme umane, ei cai fi deci foarte 
AX pe ză ERE AES 
redau în marmură. Atunci cînd divinitatea a ince- 


conceputa Ca tract repre 








put sa N principru ADS 


t 
ei realistă devenea imposibila. Proportio- 
rationalà nu-i era de folos omului pe 


ii nu sa-l 


Zentarea 
nalitatea 
-omanice, care 





rioadei COI side ra u 


înțeleagă pe Dumnezeu prin mijloace int electuale 








Dumnezeu trebuia simţit prin credință , nu înţeles 
cu mintea. Esența lui putea fi sesizată doar prin 
ochiul intuitiv al credin tel. Asadar, el trebuia re- 
prezentat simbolic si nu literal, căci simbolul poate 
reda ceva i tangibil. Substanţa fizică era secun- 
dară, sufletul primind; dar acesta nu putea fi în 
laţișat decit pe tàrimul imaginaţiei. 

O asemenea viaţă, orientată metafizic şi mo 
tivatà de convingeri religioase prol funde, nu si-ar 
li putut lua niciodată modele'e din lumea natu 


«al Pr 1 : | : 
rala roporinie fantastice ale arhitecturii roma 








nice tratarea excentrica si deformarea corpului 
uman in scu Ipturà , inițialele cu înflorituri excesive 


nimate, ca sl c meli: m^ 





i daugate cintu'ui, toate "SC o respii 
gere a ordinii naturale a lucrurilor si înloc uirea ei 
i Supranatural, Cea mai apreciată porţiune a 
era Apocali | 


ziuni ale evanghe 


Sa, cu Inspaimintatoarele vi 
tuiul Ioan. Elementul pictural 


din sculptură, ca si pictura în formele ei mari 
au mici reflectă convi 






dd ix 
omuliur vremii 
Cu auta intensitate, 1ncit Beine umane par sa fie 
< è 1 : 1 
tuite de focul lăuntric 








rediniei lor. Ratiunea 
calmă M incerca sa convinga prin atitudini senine, 


13 : e 4 A ] : 
cum figuri pline de insuflegire, cum 
sint fetlor de la Sonillac (fig. 124) si 


execute dansuri rituale cu trupu 
alungite ŞI CU gesturi Mal curii d 


. 1 bs 
convulsive decit eratioase. 





Omul perioadei romanice trăia deci într-o lume 
de vis, în care pomii din rai, îngerii ce populau 
cerul ȘI diavolii iadului erau mai rea 
lucru și orice ființa din viaţa cotidiană. ( hiar daca 
nu văzuse niciodată asemenea făpturi, el nu se în 


doia de existenţa lor. Într-adevăr, monstri ale 





i decît or ic e 


caror trăsături fioroase sint descrise in bestiare, si 
care erau înfățișau în ial da i sculpturi 
(lig. 125), aveau un rol moral si simbolic cu mult 
mat real pentru el decit Ori ` viețuitoare din lu 
mea existenţei reale. Toate aceste creaturi imagi 


A o Rl 

we se gaseau laolaltă într-o jungla a închipuirii, 
unde anormalul Cra normal, LI fabulosul devenea 
| 


DC comun 





STRUCTURA IERARHICĂ. O stricta organi 
zare ierarhică a societăţii caracterizează întreaga 
perioadă romanică, fiind tot atit de rigidă înău 
trul manăstirilor ca si sistemul feudal din afara 
zidurilor acestora. Orinduirea vremii pornea de 
es 


la premisa unei ordini universa 
lar autoritatea interpretari acestea aparţinea bi 





ercu. Figura maiestuoasa a lui Hristos în slava 
e bisericiloi 





sculptată deasupra ușilor de intrare a 
abaţiale din Cluny și avînd ecouri în compozi 
uile murale pictate în interiorul absidelor, pro 
2 tuturor acest concept. Hristos nu mai era 
Bunul Pastor al pei rioadei paleocrestine, ci un stă 
wine puternic, incoronai Și întronat ın mijlocul 
curții sale cerești, pentru a judeca întreaga lume 
(lis. 125): Gl împărăției sale din ceruri, așa 
cum vedem pe timpanul de Vezelay (fig. 116) 
și în fresca absidială din Berzé-la-Ville (fig. 119), 
sînt bine ţinute de Sfintul Petru primul papă, 
după tradiţia catolică. Ca pentru a da și mai 
multă tărie acestei doctrine, la Berzé-la-Ville Sfin- 
tul Petru e infàti i din mina lui Hristos 
un sul cu învăţătura creştină. Papalitatea medie 
vală și-a avut totdeauna reazemul cel mai 
ordinul cluniac, reușind pe asemenea 

















DULETNI 
en jeiuri i 


I 
I 
te 





să creeze 0 teocraţie atotputernică ce își re 
autoritatea de la Dumnezeu 

Nicăieri nu se exprima mai bine autoritatea 
bisericii decit în aceste sculpturi i 
nentale care, de la înălțimea poziţiei lor, îi aver 
tizau pe noii sosiți despre locul unde se aflau, fie 
pe calea mîntuirii, fie pe cea a pierzaniei. Reperele 


Şi lresce monu 





ce marchează cárarea au fost puse acolo de bise 





ricà, Și numai clerul poate sa le rpreteze $i 





să-l asigure pe credincios cà este calea cea 
bună, spre rai, și nu spre cazanul cu smoala. Frec 
venta cu care este reprezentată viziunea apoca 
lipticà a Sfîntului Ioan, cu apostoli şi slinţi în 
jurul scaunului domnesc al lui Hristos, stă mar- 
turie veneratiei acordate imaginii tatălui-protector 
sub infatisarea patriarhului cu barbă. 

Intr O asemenea ordi 1e dis ina, nimic nu pu- 
tea [i lăsat la voia întimplarii. Toatā existenţa 











trebuia adusă intr-un cadru structural 


corespun- 
Zator scheme 


universale. Suvoiu! autori- 
titii, coborind de la Hristos, prin Sfintul Petru 
la succesorii săi papi, curgea din Roma în trei 
direcţii principale. Împăratul, şeful Sfintului im 
periu roman, își 


acestei 


mîinile su- 
Anului noni si. | ndul lor u regii | T 
veranulu pontif. si, la rîndul lor, tot regii lumii 
occidentale i datorau omagiu de M asalitate impa 
ratului, si asa mai departe, in jos, de la marii 
pînă la cel mai umil iobag, toţi avindu-si 
locurile lor presta 


primea coroana din 





Seniori 





lite în această schemă univer- 
sala. In al doilea rînd, arhiepiscopii și episcopii 
i$ primeau mitrele de la i 
lor erau ei insisi 
tul. cler 


Roma, iar in eparhule 
seniori feudali. Sub ei, asa-numi- 
,de mir", de la preotul parohiei pinà la 
diacon, datora ascultare superiorilor de la care 
își primise funcţiile; iar datorită sprijinului loial 
dat papalității, ordinul cluniac a ajuns atît de 
puternic, încît starețul de la Cluny era, după 
papă, cel mai influent întreaga cresti 
natale. 





( leri din 








Fiind de la început mică mănăstire auto 
nomā, Cluny nu plătea nici un fel de venit vre 
unei alte autorități decît papei. Dar în loc să 
rămînă o entitate independentă, ca alte abaţii 
benedictine, Cluny a adoptat principiul feudal de 
a se dezvolta prin cuprinderea altor mănăstiri, 
pină cînd a ajuns să domine mişcarea monahală 
Asemeni capului unui sistem monarhic, ordinul 
cluniac era cea mai puternica forţă unificatoare 
1 epocii, nu numai în treburi religioase și poli 
uce, da 1 1 probleme de 1 dire arhitectonică, 


artisticà şi muzicală. Prin aceast 
temul feudal, ordinul devine o 
üfundiara 





a ad rare la SiS 
mare instituţie la- 
economica fn 
sursa de boga 


Intr-o structura 


care 





pamintu cra u ica manastirile 


devin Pru ipali coma ditari 





ai operelor de artă. 
a asupra 
singura cale spre mintuire trecea prin 
cluniac funcţiona ca principal 


[ar într-o lume în care 
rațiunii si 
biserică, 
E 


€ redu qa preva a 


ordinul 





azem al tra 





. Ni 3 . 
romano catolice, înlesnind ex 


tinderea autorita, docirinei sı lormelor litur 


PICE ale acesicid 1n intreaga crestinatate, 
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eau mai ales din clasa ari: 
membri rau printre puţinii 
care puteau să-și aleagă drumul în viaţa. Majo- 
ritatea funcţiilor superioare în biserică erau deti 


Calugari prove: 


LOcratica, li cărel 


nute de oameni de obirsie nobilă, adesea de către 
fii mai tineri, care nu puteau, neavînd dreptul 
primului născut, să moștenească domeniile feu- 
dale. Legamintul de sărăcie referea doar la 
bunurile individuale, căci în colectiv o comunitate 
monastică semăna cu un domeniu feudal. Doar 
mai tîrziu au încercat ordinele de călugări cer 
șetori să interpreteze acest legamint ad l 
In consecinţă, arta romanică era o artă 
cratică și a rămas astfel pe întreaga 

mij'oacele de find 
mîinile staretilor si episcopilor 





aristo 
durata a 
verioadei, 


rate Hi 


patronare concern 
M = | : = E b " -— a ` 
Biserica abatialà romanica era structurata con 


orm unui plan ierarhic rigid, care oglindea ordi 


nea strictă de organizare a procesmnilor litur 


gice ce se desfasurau in interiorul ei. Subliniind 





»roporţiile vizibile, ea vădea planul invizibil al 








^ T CE da. 
unei lumi ordonate în chip divin. Regularitatea 
edificiilor monastice care o înconjurau era și ea 


s ii A . sa ( 

menita Sa-l cuprinda pe cei dornici Sa SC contor- 

CXISIECI 
1 


umana a pia 


. 4 o n 1 
meze unei asemenea ordini universaie a 


tei, constituind astfel o reflectare 





nului stabilit de divinitate pentru mîntuirea oa 
menilor. Însăși mărimea bisericii abaţiale depā 
sea cu mult cerința cuprinderii celor citeva sute 
de persoane care în mod normal se rugau acolo. 
Această biserică era însă monumentul ce oglindea 
convi 8 -ile religioase de neclir tit alc omului pz 
rioadei romanice si, ca lăcaș al Domnului şi Cir 


muitorului universului, ea devenea un palat care 





depășea visurile de glorie ale oricărui rege de pe 
pămînt. În nesiguranța orînduirii feudale, omul 
perioadei romanice și-a clădit o cetate pentru cre- 
dinţa și Dumnezeul său, menită să reziste asaltu- 
rilor date de eretici si de păgîni, ca și forțelor 
stihinice ale vîntului, ploii și focu'ut. Mai mult, 
biserica abaţială era totodată curtea monarhului 


supușii acestuia puteau vei 





Ceresc, locul unde Hu sa 


1 . 
slujbele ce se țineau acolo di SI 





e prin 
noapte, d dupa an 

Acest principiu ierarhic nu se aplica numai în 
stratificarea ecleziastică, ci si in prin- 
Autoritatea suprema 
Scriptură Și in interpretarea dată 
părinţii bisericii. Ceea ce era 
drept și potrivit se determina Sua vechimea tra- 
emna nu atit găsirea unor 
indire, cit esplicitates surselor tradi 
cel culti 
comentariilo: docte; pei 


socială şi 
cipalele procese de gindire. 
rezida ferm în 


acesteia de catre 


dijiei, iar cunoasterea în Se 








acest proces lua forma 
u masa analla 


relicvelor. Mii de 









Peta, el 


se exprima in cultul oameni 





porneau pe prăloasele drumuri ale pelerinajelor, 
traversind Franţa si Spania pentru a atinge le- 
gendarul mormint al apostolului [aco de la Com 
postela. În arta, aceasta eneratie pentru trecult 
[acea obligatorie continuarea formelor tradiţio- 
nale ca bazilica paleocreșuna romană sau cîntul 


gregorian. 

destul de curios, acest tradiţionalism 
stagnare sau la uniformi- 
savante pe marginea Scrip- 
citeodata, cu totul 
lumina opiniilor con- 
populare fără carte, cala- 
torind in pelerina) prin Europa, iar mai tîrziu 
s] Orientul Apropiat, în timpul cruciadelor, 
absorbeau idei noi piná la 


ȘI ti tusi, 

A I 
nu a dus niciodată la 
tate. l'acind comer 


turii, 


tarii 
autorii lor, 
consuent, 


temporane. 


inconstient Ori, 
o interpretau in 
[ar masele 











e 








urmă, vor da 
structură ma! dinamica. 


care, 


provincialismului feudal 
Toate artele, însă, 
inventivitate și o 


rioada ri 


prezentau o extraordinară 
asemenea rietate, încît pe- 
manică a rămas ca una dintre cele mai 
spontane si mai originale din întreaga istorie. Di- 
ersitatea, nu unitatea, 

manice. Tradiņile 
la indeminà, a 





era regula arhitecturii ro- 
constrt uctive locale si existentia, 
meșterilor si materialelor explică 
aceasta diversitate. Îi Marco din Ve 
neta (fig. 212) găsim o îmbinare de sul bizantin 
cu mai multe cupole pe un plan în formă de cruce 
grecească. În Spa a se 
nordul Italiei, Sanv 
are zidărie 





bazilica San 


simte influen a maură; in 
Ambrozio, ı Milano (fig. 126), 
iparentà în caràmic idi roșie şi clopot- 


216 


217 


nite patrate, specifice Lombardiei; în Lala cen 
trala sulul caracterizeaza prin 
rioare „zebrate“, cu o alternanță de benzi din mar- 
mură crem și verde închis, ca în cazul Baptiste 
riului din Florența (fig. 170) ori al catedralei din 
Pisa. 


romanic se EXLE- 


niciodată 
greceşti, 
catedra 


devenit 

s-a întîmplat cu templele 
bizantine si, mai tirziu, cu 
Fiecare clădire si fiecare ţinur îşi gà 
sea propriile soluţii. Printr-o continua experimen 
tare, arhitecţii perioadei romanice au 
unor noi principii constructive 
boltirüu, si, de: 


Edificille romanice nu au 
upuri, asa cum 
cu bisei icile 


lele gotice. 


gasit cheia 
e, buni iOara in teh 
să virsindu- si treptat stăpînirea 
meseriei, s-au naturizat in construcţiile lor de la 
structuri made de tip fortăreață pinà la edifici 
de o remarcabila eleganța. Între ump, decorato 
străduiau să reînvie sculptura monumenrală 
și pictura murală. Nevoia de coruri mai 
mai bune a dus la inventarea 
notație muzicală, iar exuberanţa emoţională a 
ritualului liturgic a determinat. numeroase schim- 
bari in cîntul traditional, culminind în arta con 
trapunctului. În general vorbind, vitalitatea cre 
atoare a pentru nor un perma 
nent motiv 


nica 


rii se 
mari Si 


unor sisteme de 


fiecarei arte este 
de uimire. 

in cadrul formal oferit de biserica | abagialà, 
detaliul de arhitectură, sculptură si alte arte deco 
părţi 


tran 


imbinau, ca 
Nava și 
septurile jucau rolul unei cutii de rezonanţa pentru 
la fel cum timpanul de deasupra intrarii 


rative, muzica si liturghia se 


integrante, în partiul arhitectoni 


cintàri, 


si interiorul absidei constituiau un cadru 


decoraţiile murale sculptate ori pictate. R 
tările sculpturale ale 


pentru 
eprezen 
cîntului liturgic de pe capi 
telurile deambulatoriului din cea de-a treia bise 
rică abatialà de la Cluny sînt o fuziune a muzicii 
cu sculptura, iar inscripţiile lor adaugă o dimen- 
siune literară. Toate artele converg spre struc- 
tura unitară a liturghiei, căci toate au fost create, 
în concepţia monastică, pentru a sluji la preamà 
rirea lui Dumnezeu. 








CRONOLOGII 





Perioada romanică  mănăstirească 


Istorie generală 




















180— j4 Benedict, întemeietorul monasticismu 
ui european; « 9 construieste abatia 
Cassino, in Italia 
T68— 81 cel Mare domneste la Aachen 
4 la-Chapelle); incepe perioada caro 
ingiană 
e. 792 800 Carol ce! Mare construieşte mănăstirea 
Centula 
c. 796 004 Se construieste Capela Palatină la A 
achen 
8 Carol cel Mare încoronat de papă, la 
Roma, ca impárat al Sfintului imperi: 
roman 
800 Incepe construcţia mănăstirii St, Gall 
vetia) 
gji Fundarea abației Cluny, în Burgundia 
(Franţa) 
927 Odo, staret la Cluny; autor prezumtiv 
al unor tratate de muzică 
962 Otto cel Mare (936—: incoronat ca 





impárat al Sfintului imperiu roman 
994— 049 Odilo, staret la Cluny 
e. 995—0.1050 Guido d'Arezzo, autor al unor tratate 
de muzică, inventator al notatiei pe 
portativ 





geul perioadei romanice 





go de Semur, stareţ la Cluny 
















030 geul Sfintului impe roman; cres 
terea puterii papale 

0603 Incepe nstruetia catedrale 

1066 William, du de Normandia 





te Anglia: domneste ca rege 
1066—1087 
Construcţia biserici 


Santiago 











1073 1085 (Hildebrand), papă 
1077 atul Henric al IV-lea se închină 
pał Grigore al VII-lea la Canossa; sta 


retul Hugo de y mijlocitor 
1080 Incepe constructia bisericii Sant'Am 
Milano 


c.1080— 1160 Construcţia bisericii St. Sernin la Tou 








louse, in Franta 


1088— 1099 Urban al II-lea, papă clunia« 











1088— 1130 Construcţia marii biserici abatiale Cluny 
III (1088, arhitectul Ilezelo incepe lu- 
crările si de Semur; 1095, papa 





Urban al Il tirnosește absida; 1120 
încheierea lucrărilor; 1125 


, bolta navei 
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LAü6— 














se prăbușește partial; 1131, biserica « 
tirnositá de papa Inocenţiu al V-lea) 

1095 Papa Urban al Il-lea propováduieste 
prima cruciadă 

1120 Construcția vicii abatiale La Ma 
deleine din Vezelay (1096, încep lucră 
rile: 1104, tirnosirea corului si transep 
tului romanie original; 1110, termina 
rea navei; 1120, încep lucrările la nai 
tex, nava este din nou boltită după 1 
incendiu; c.1130, timpanul de deasu 
pra portalului central al nartexului 


1130, tirnosirea) 

098 Întemeierea ordinului 
ordinului cluniac; Sf. Bernard din Clair 
vaux, figura | cipală a ordinului 

1109 Pontius devii staret la Cluny 

122  Venerabilul Petru devine staret 
Cluny 

1135 Gislebertus realizează sculpturile de 
St. Lazare, Autun 

188 Matteo sculptează Pórtico de la Glo 
ria, la catedrala Sant 
tela, în Spania 


1 





ago de Compos 





cistereian, pus 


id 








7. Stilul romanic feudal 


CUCERIREA NORMANDĂ 
ȘI TAPISERIA DE LA BAYEUX 


man de pace, conacul 
e cind fraţii monahi 
lenior: feudali le strîn- 
cind călugărul era un om 
iaronul-mosier era un războinic. 





Daca mănăstirea era un |] 
eudal era fortàreata. 1 


adunau comori în ceruri 





geau pe pamint. 5i pe 








al rugaciunii, 
V estig 


sînt atit de ra 





perioada romanică 





re icit. fici we din ele este practi 


un u icat. Obiectele de pret ale unci mănăstiri 
sau catedrale se all iu sub ochiul atent al clerului, 
Ia restricţiile de ordin religios ce aparau de Jal 
proprietatea bisericii erau destul de aspre pentru 
a împiedica distrugerile fără rost. Nu se poate 
pune acelasi lucru despre proprietatea laică. ( as 


tel 


care rezistau iu fost 


feudale erau mereu 





upuse asediilor, iar cele 
deseori modificate in veacurile 
de mai tirziu, conform cu posibilitățile diferiților 
castelani ce se succedau. Printre cele mai bine pas- 
trate reședințe romanice de acest fel se 
Palatul imperial de 
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n numără 
lingă Goslar, in R.F. Ger 
mania (fig. ); castelul Wartburg, unde s-a ti 
nut celebra întrecere muzicală a lui Tannhäuser: 
ȘI părți de Palatului regilor normanzi, din Sici 
la, mai ales Sala de ospete a lui Roger al II-lea, 
cu animale emblematice si cu simboluri heraldice 


feudale (fi >, 128) 
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În umbra protectoare a unui castel, a unei 
manastri sau catedrale s-au dezvoltat oraşe, dar 
numai cîteva locuinţe urbane ne-au rămas, cum 
sint cele de la Cluny (fig. 129). Porţile | 
arcada erau uneori împodobite cu scene de vină- 
toare sculptate sau cu reprezentări ale unor mes 
tesuguri — un cizmar aplecat peste lucrul sáu, de 
pildă, sau un negustor arătîndu-i clientului marfa. 
Din decorația interioară picturi murale, drape 
rii, mobilă etc nu ne-a rămas aproape nimic. 
[ar cum poezia și muzica erau menite să fie as 


cultate, nu citite de oamenii epocii feudale, foarte 





puține asemenea creati) au lost c nsemnate in XCTI 


[storia însă abundă in evenimente si, q tfel, l 


mod întîmplator, ne-a parvenit o singură mostră 
amplă de arta picturală laica, ea fiind destinata 


unei biserici, nu unui castel. Unicul poem epic 


j* 74 i . 4 fie d 
dinaintea cruciadelor îşi datorează 


vreunui « alugàr copist, 


trancez de 
existența actuală mini 
care s-a întîmplat să-l scrie fie pentru uzul unui 
voia sa-l 


păstreze si după ce a fost cîntat. Singura melodie 


menestrel slab de memorie, fie pentru că 


autentică pe care se cîntau asemenea poeme ne-a 
ramas datorită cuprinderii ei, ca amuzament, in- 
tr-ọ piesă din veacul al XII-lea. Iar citadela pe 
care William Cuceritorul a înalţat-o la Londra 


este încă intactă atit pentru că mai tirziu a fost 


s Š p i A 
folosit ca reşedinţă ŞI inchisoare regala, cit şi, 
poate, pentru ca includea imp: rtantà « apela. 

y] . | | 1 : 

Cel mai complet exemplu de arta pii turalà este 


unul dintre 
Sau ori 


așa-numita „Tapiserie de la Bayeux“, 
cele mai elocvente documente ale acelei 
care altei epoci. Pe ea se relateaza în forma 
vizuala, din punctul de vedere normand, cuceri 
rea Angliei de către William; fi 


se prezintă un tablou viu 


cursul 
acestei povestiri ni al 
vieţii şi comportării omului epocii feudale. Terme 
nul de „tapiserie“ nu se justifica decît prin funi 
ţia ei ca draperie de perete. Întrucit modelul este 
executat cu fire de lină pe o pinza grosiera, un 
termen mai exact ar fi cel de „broderie“. Aseme 
au pentru a acoperi 





nea decoraţi textile se folos 
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faţă dimensiunile neobișnuite — 50,80 cm lăţime 
şi 70,40 m lungime ca şi faptul că secole în sir 
s-a aflat în posesia catedralei din Dayeux arată că 
această tapiserie sau broderie era menită să aco 
pere fisia de zid gol de deasupra arcadelor din 
nava catedralei. Fusese probabil lucrati ín unu] 
din vestitele ateliere de broderie englezeşti şi sc 
pare ca a lost terminată la circa 20 de ani după 
marea batalie pe care o înfățișează. Figura cen 
trala este, desigur, William € Cuceritorul, care a pus 
amprenta de nesters a personalităţii sale asupra 
scenei nord-europene în a doua jumătate a vea 
cului al XI-lea. Perioada cuprinsă este cea dintre 
ultimele luni a'e domniei lui Eduard Márturisito 
rul si ziua fatală din anul 1066 cînd Cuceritorul 
si-a afirmat dre pturile up coroanei, învingind 
oastea engleză în barălia de la Hastings 


lapiseria de la Bayeux, asa cum se prezintă 
acum, e împărţită în 79 de secţiuni sau scene. 
Prima parte (secţiunile 1—34) înfăţişează primi 
rea de către William a lui Harold, un duce en 
glez venit din Normandia, pe cit se pare, spre a-l 
informa pe William că îi va urma lui Eduard 
Mărturisitorul ca rege al Angliei. În una dintre 
aceste scene îi vedem pe William si Harold la 
Bayeux (fig. 120); unde Harold a făcut iurămint 
tată de ducele William. (Textul cursiv, aici şi mai 
jos, este traducerea literală a inscripţiilor în latină 
ce se pot citi, de-a lungul borduri de sus a ta 
piseriei, în cadrul scenelor pe care le descriu.) 
Punind mîinile pe relicvariile așezate pe cele doua 
altare, Harold pare a jura să susţină pretenţiile 
lui William, desi natura exactă a juràmintului rà 
mine vagă. Acesta e, totuşi, episodul care mai tîr 
ziu a constituit justificarea campaniei din Anglia, 
căci Harold, nerespectindu-și presupusul jură 
mint, se incoronase rege. În aceste prime scene, de-a 
lungul bordurilor de sus si de jos, un comentariu 
asupra acuunii continuă tradiţia începută de ma 
nuscrisele miniate. Aici comentariul ia forma mo 
tivelor animaliere cunoscute oamenilor vremii din 
bestiare si din 1 iar aluziile sint la anu 
mite fabule de Esop. Alegerea vulpii şi corbului, 
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223 Harold, 


t berzei si lupului, ŞI a oll, caprei şi vacii în pre 
eng leului implică ideile de înşelătorie și colet 
si serveşte la a sublinia caracterul perfid al lui 


Harold. 


William şade senin pe tronul sau ducal — o 
prevestire a viitoarei lui măreţii ca rege. Scena, pe 
de altà parte, se petrece chiar în catedrala din Ba- 
yeux, exteriorul căreia îl vedem în curioasa repre 
zentare din stînga lui William. Episcopul de Ba 
veux nu era altul decit Odo — fratele vitreg al lui 
William care, foarte probabil, a comandat ta 
piseria. Poate că Odo voia ca tapiseria să fie ex 
pusă în fiecare an, la sărbătorirea cuceririi Angliei, 
si astfel să se perpetueze gloria acelei fapte de 
arme si, implicit, bravura episcopului si ctitoru 
lui bisericii. 

În Tapiseria de Bayeux cursul acţiunii prin 
cipale se desfăşoară ca textul de pe o pagină ti- 
spre dreapta. Uneori 
episod se 


parità, adică de la stinga 
insă era necesar să se redea un anumit 
parat de acţiunea principală, iar atunci povesti 
torul in imagini pur si simplu inverscaza ordinca 
normală si îşi prezintă scena de la dreapta spre 
stînga, creind astfel un fel de paranteză vizuala si 
evitind orice confuzie cu flexu] pove estirii de bazà 
O) asemenea inversare se observă in scena ce de- 
scrie moartea si funerariile Marturisitorului (fig 
131). În dreapta sis îl vedem pe regele ps ird în 
patul său, vorbind credincioșilor săi curteni. Li ingå 
el se află un preot; de cealalta parte, Harold; iar 
regina şi doamna ei de onoare se jelesc la căpăti- 
iul patului. Mai jos, sub cuvintele s; aici a murit, 
trupul regelui este pregătit pentru. inmormintare. 
Deplasindu-se spre stinga, cortegiul funerar se 
apropie de biserica St. Peter the Apostle — pre 
cursoarea romanică a bisericii abaţuiale Westmins- 
ter din Londra cladità şi consacrată cu numai 
zece ani înainte; vedem, de asemenea, mina lui 
Dumnezeu dind binecuvintarea. Din cortegiu fac 
parte călugări care citesc rugăciuni si doi acoliți 
care bat clopotele de ingropaciune 

Cînd William a primit vestea încoronării lui 
el s-a hotàrit fără intirziere să invadeze 














doua l'apiseriei (secţiunile 
rata prege tirile lui de r azbunare, pina 
în ajunul bătăliei, După ce totul a fost gata, Wil- 


iar a 
e )) ne 


Puri q 


liam a pornit pe mare spre Anglia. Navele redate 
pe Tapiserie seamănă cu cele în care neastimpăra 
ţii strămoși vikingi ai lui William invadaseră coas- 





tele Franţei cu două secole înainte (fig. 132). Tot 
cu asemenea nave se pare că au ajuns Leif Erik 
sen si navigatorii săi pe facmul răsăritean al Ame 
ricii de Nord la incep utul secolului al XI 

Dupa debarcare, „marea scenă fina'à" începe 
cu adunarea oștilor pentru bătălia decisiva (sed 
uunile 54—79). Partea normandă are atit arcași 
pedestri, cît şi cavaleri călare, pe cînd englezii 
bat in rmaţie compactă, cu uriaşe securi de 
lupta, lanci ușoare si măciuci cu pietre în virf. 
Normanzii se mişcă de la stinga spre dreapta, iar 
lui în sens invers. Punctul « ulminant bs ba 
taliei este atins într-o scenă de mare invalmaseala, 


lingă o ripa, unde sc imbulzes: oan eni ȘI al, ia) 








englezii şi francezii se inclegteazá în tă, Scurt 
timp dupa aceea Harold este ucis, iar batalia se 
termină cu englezii puși pe fugă. Bordura infe 
ioarà a acestor scene abundă în grozăvii de răz 


mbre retezate zac peste tot, cămăși de zale 
e de pe trupurile celor oh e iar cada 
despuiate ramin pe cimpul de lupta. 





Desenul Tapiseriei de la Bayeux este predomi 





nan liniar sj, la fel ca manuscrisele miniate ale 
epocii, el este redat bidimensional, fară nici o suges 
ue de adincime spaţiu. lextura grosieră a pin 
zei si grosimea firelor de lină creează, totuşi, con 
traste interesante. Cele opt nuanţe ale firelor de 
lină trei albastruri, verde deschis si închis, roşu, 


dau o vie 


nu peniru o 


A Ln . 
INCNIS ȘI 


folo 


senzatie de cu 
realista 


ealben gri 


loare, ia reprezentare 





ci pentru vioiciunea redării. Unii oameni au pa 
rul albastru, alui îl au verde, iar multi cai au 
doua picioare a'bastre si doua roşii. Feţele sim 
doar conturate, deşi unele încercări portretistice 
apai 1 diferite'e imagini le lui Villiam. 


a de a lupta 


sint totusi 


muri, manier 
bătălie 





COSTUME, ai 
a le | ză TEN PRD 
à desrasurarea trupelor in 





Tapi 
unul 


redate multa Din acest motiv, 
seria este o inepuizabilă sursă de uimire si 
dintre cele mai importante documente istorice des 


modul de eacul al XI-lea în 


masura, ISLOTICA o um 


cu precizie. 





viaţă din 


INCI 


Dre 


asemenea aloarea CI 


breste pe cea artistica, Operă de artă neralinată, 
uneori naivă, lapiseria de la Bayeux nu prelu 
crează deraliul, concentrindu-se asupra naraţiunii, 
iar efectul remarcabil al întregului primeaza asu 


pra oricarela dintre part 


lapiseria de la Bayeux este o realizare de in 


finită varietate. În mînuirea naraţiunii, dupa un 
început lent, cu digresiuni, artistul ajunge, în se 
iunie de mijloc, la pregătirile oarecum febrile ce 
culminează în virtejul bătăliei. Atit ca rium, cit 
şi ca structură, Tapiseria se poate compara cu cele 
mai bune opere narative vizuale sau verbale 
Detaliul, fie în secţiunile principale, fie în bor- 


dura superioară sau inferioara, este tratat cu atita 
incit nu numai cà infrumuseteaza desenul, 
accente comenteaza acpunea 


vizuale, 
desfășurarea temei. Scenele sint se 


fantezie, 
dar adauga 
ȘI inlesneste 


parate între ele prin clădiri ce figureaza in na- 
rațiune, ca si prin alte prex edee, de pilda arbori 
ülizati, care sint pure convenţii. Acestea sint pla- 
sate atit de dibaci, încît continuitatea întregului 
nu sutera nk aieri, 5 sper tatorul de abia dar a 
le obse: a prezenţa. [n ansai iblu putem spune ca 
o izbutita operă de arta creata pe un spaţiu atit 
i lung si ingust este O remarcabilà mostra de 





scusință vizuală, nelasind i un dubiu cà se da 
torează strădaniei unui maestru 

CINTECUL LUI ROLAND 

Prin chanson de geste înţelegem un întec des 
pre lapte” relatarea unei acţiuni, în forma poe 
ti a, cintata cde un menestrel cu acompaniament 
de violă sau liră, un poem epic în franceza veche 


vorbită de francezi în evul mediu — și | 
La Chanson de Roland („Cîntecul 


este narat intr-o manierā dire tą, | 


limba 
nu în latină 
lui Roland") 


abrupta, iar trecerile dintre episoade sînt bruște, 
nepregaute. Personajele sint învăluite într-o at- 
mosieră marţială; printre ele îl găsim pe război- 
nicul episcop Turpin, ca și pe arhanghelii Mihail 
și Gavril asemeni walkiriilor din epopeea 
germană Cintecul Nibelungilor, coboară în zbor 
pe cimpul de bătaie spre a duce în cer sufletele 
ostașilor căzuţi. Desi formal plasat într-o epocă 
anterioară, Cintecul lui Roland este, atit în formă 
cit si în spirit, produsul feudalismului războinic 
din secolul al XI-lea, si mai mul cronicari il 
pun în legătură cu bătălia de la Hastings. Guy 
d'Amiens, un curtean al lui William si al Matil- 
dei, care a murit la zece ani după bătălie, a com 
pus un poem în latină despre menestrelul numit 
Taillefer. Acest „menestrel înnobilat de o inimă 
foarte bravă“, spune Guy, a condus oastea lui 
William în bătălie aruncindu-și spada în sus si 
prinzind-o, iar în acest timp cinta un cîntec des- 
pre Roland. William de Ma'mesbury, scriind la 
cincizeci de ani după bătălie, ne informează că 
William a inceput să cînte Cintecul lui Roland 
„pentru ca pilda războinică a acelui erou să-i îm- 
boldeasca pe luptători“. 


care, 


Conform vechii tradiţii a menestrelilor, Tail- 
lefer era mim si cîntăreţ-actor, iar in interpreta- 
rea poemului declamaţia iscusità se îmbina, desi- 
gur, cu gesturile și acţiunile potrivite. 

Cintecul lui Roland este deci o povestire plină 
de acţiune, al cărei subiect este plasat în vremea 
lui Carol cel Mare, și cuprinde întîmplări din 
campania dusă de acesta în nordul Spaniei, timp 
de şapte ani, contre sarazinilor păgini. Roland, 
nepotul favorit al lui Carol, și ceilalți paladini - 
floarea nobi'imii. franceze ramaseserà cu arier 
garda, pe cînd Carol cu grosul oștirii treceau Pi 
rineii înapoi spre Franţa. Trădar de o rudă ne- 
credincioasă episodul amintește de cele intim- 
pate între William si Harold si redate în Tapiseria 
de la Bayeux — Roland este atacat lingă Ronce- 
vaux de o puternică oaste dușmană. Ariergarda 


este nimicită, iar Roland, înainte de a muri ca 226 














fildes ( hemind 


armata, 


un erou, nna din cornu] sau de 


din departare pe unchiul sau cu 

Partea a treia a poemului ne relatează razbu 
narea lui Carol cel Mare, la fel cum porţiunea 
corespunzătoare din Tapiserie ne-o prezintă pe cea 
a lui William. Totul este aici acţiune si eroism, 
cu sclipiri de săbii și coifuri, bătăi de toba, sunete 
de corn, stindarde fluturinde si armăsari cabrau 
Batălia este descrisă printr-o relatare minuțioasă, 
presărată cu fraze ca „minunată si aprigă e lupta“. 
Mai întâi ni se relatează pregătirile ce au loc în 
tabăra lui Carol. Poetul, folosind un procedeu cu 
d cele zece torpuri de vaste. 





mulativ, descrie pe rii 
Apar pe rind cavalerii, cetele de războinici, arme 
peste arme, pentru ca mintea și imaginaţia ascul 
tătorilor să poată sesiza întreaga măreție a eve 
nimentului. Pînă la urmă toate forţele cresunata 
ţii apusene iau partea lui Carol cel Mare fran 
cezii, normanzii, bavarezii, germanii, bretonii și 
altii. Calităuile lor sint invariabil bravura, dii 
zenia, temeritatea; ei nu se tem de moarte, nu lug 
de pe cîmpul de luptă, iar caii lor sint iuți $1 pu 
ternici. 

Apoi, brusc, fără nici o tranziţie, ne găsim în 


mijlocul hoardelor păgine. Poetul descrie zece 


corpuri de oaste sarazine, iar pentru a arăta cit 
de mult sînt depășiți numeric creștinii, mai adaugă 
zece. Dusmanii sînt de temut nu atit din cauza 
numărului, cît a ferocităţii lor. Singura calitate ce 
li se conc ede este acec: de a fi buni luptàtori; 
altfel ei sint hizi la infagsare, aprigi și cruzi, 
minati de ginduri rele. lotusi, ei „călărese mai 
departe ca niste mindri Aspectul fi 
zic al oamenilor de pe acele meleaguri străine 
este puternic exagerat. Oamenii din Milciani, de 
pildă, „au capete uriașe, iar pe sira spinării le 
crește un păr tepos, ca la mistreți“. Despre cei 
din deşertul Occiant ni se spune că „pielea lor 
este tare ca fierul, astfel că n-au nevoie de zale ori 
coifuri“. Mai tirziu, în cursul bătăliei, aceşti oa 
meni din Occiant „zbiară și necheazà, iar cei din 
Arguille latrà precum cíinii^. Credinţa lor reli 
gioasă e tot atit de fals prezentată ca si infati 








razboinici", 


sarea lor. Paginii sint. prezentaţi ca politeişti ce se 
închina unui ciudat grup de divinitati A pollo, 
Tervagant, Mahomed. Atunci cînd lucrurile nu 
merg bine pentru ei, păgînii ocărăsc aceste divini 
tàtj, iau statuia lui Apollo si4o calca în picioare“; 
lui Tervagant 1 se răpește rubinul, iar Mahomed 
este aruncat „într-un sant, unde să-l mursece și 
să-l roadă ciinii si porcii“. Mai tirziu, cind moare 
Marsila, regele Spaniei, ni se spune că ,sufletui 
este insfacat de diavoli nerăbdători”. Astfel de 
lucruri nu s-ar mai fi putut scrie după ce crucia 
dele i-au pus pe occidentali în contact cu cultura 











islamică. Aşadar, la fel ca în cazul străinilor re 
dați pe timpanul de la Vezelay (fig. 116), ima 
ginile sînt pline de naivitate. 

Odară înfăuşare cele două tabere, decorul este 
descris într-o singură frază: „Întins este șesul si 
largi sînt cimpurile". Apol, cind incepe lupta, 
oștile se năpustesc una asupra celeilalte, tăind și 
ciopirtind, cavalerii creştini se înfruntă cu cei pă 
gini cît este ziua de lungă, pînă cînd bătălia se 
reduce la o ciocnire personală între Carol cel Mare 
si adversarul său, DBaligant Amiralul. „El îl lo 
veste pe Amiral cu spada Franţei, îi sfarimà col 
ful ce străluceşte de nestemate, crápindu-i ţeasta, 
imprástiindu-i creierii si spintecindu-i faţa pină la 
alba barbă, iar Amiralul cade mort fară de sca 
pare“. Apoi paginii fug si lupta e cistigata. 

Sub raportul rimei, versurile originalului in 
franceza veche se constituie într-o schemă de aso 
nante rudimentare, ultimele silabe ale fiecărui vers 
avind doar o corespondenţă sonoră aproximativa. 
lată, pentru a ilustra acest pri icipiu al asonanţei, 
ultimele cuvinte ale tuturor versurilor dintr-o 
strofă: magne, Espaigne, altaigne, remaigne, fran 
dre, muntaigne m'enaimet, reclaimet, ataignet. 
În bună măsură caracterul direct şi robustetea po 
emului se nasc din evitarea strictă a înfloriturilor. 
Putem observa aceasta din unele detalii, buna- 
oară forţa de mișcare ce se degajă din versuri ca 
următorul: So sent Rollanz de tun tens ni ad plus. 
Nimic nu poate sta in calea înaintării cvasimili 


tare a acestor dirze monosilabe. Regula este res- 228 







pectata atit de consecvent, încît se extinde chiai 51 
la conturarea personajelor. Liecare din ele intru 
chipează un singur tip uman: Ganelon este trada 
tor și pizmaș; Roland, brav pinà la nechibzuinţă; 


Oliver, prudent și cu judecată; iar Carol, în stră 









sulul si 
ct adecvate laptelui de bra 


forma lui sînt peri 





vură ale eroilor de care se ocupă puvestirea 


ARTA MENESTRELILOR 


„Versul făra muzică este ca moara fara apa", 
spunea Folquet de Marsilia, trubadurul pe care 
Dante l-a imortalizat în Paradisul sáu. In evul 
mediu poezia era o artă gustata de public; vei 
surile erau cintate de un menestrel cu acompania 
ment de viola sau lira. Nici o sărbătoare nu era 
completa farà un menestrel care să cinte chansons 
de geste, balade ȘI romanțe cavalerești, sa spuna 
povești si fabule, sa se acompanieze la mai multe 
instrumente, să danseze si sa-și uimească specta 
zorii cu talentele lui de jongleur si prestidigitator. 

Însemnările despre asemenea  menestreli da- 
tează de multe veacuri. Se ste cà în anul 
s-a ţinut la Fécamp, în Normandia, o reuniune de 
menestreli si că aceştia se întilneau cu regularitate 
în sezonul „slab“ al postului mare — cînd bise 
rica interzicea spectacolele 
a învăţa unii de la alţii noi tehnici artistice si 
trucuri $i pentru a-și mări repertoriul de cîntece 
și povestiri. Găsim o interesantă descriere a locu 
lui ocupat de ei în societatea medievală într-o re 


1000 


lor publice pentru 


latare despre o nuntă ce a avut loc în Provence: 
„Atunci s-au ridicat menestrelii, fiecare dorind să 





imentele lor 
sunind în multe tonuri... Unul a cîntat Balada 
Caprifoiului, altul pe cea despre Tintagel, altul pe 


se facă ascultat; și puteai auzi 





cea despre îndrăgostiţi fideli, iar altul balada 


229 compusă de Ivan... Fiecare cinta cit putea mai 








bine. ia omotul instrumentistilor si vocile po 
vestitorilor făceau un mare tumult în sala“. 

Menestrelii din veacul al XI-lea nu erau de 
jori trubadurilor, tru 
verilor si minesengerilor de : tirziu, dar ei erau 
i f ice castel sau abație. Sub patro- 
rapsodică va în 
II şi XIII, devenind arta de 
badurilor, truverilor și minesen 


bravii cavaleri ce CI5 


"Ne Le 
obir$ie nobila, ca 











= curte, 
selor doamne si nobilii poep 
le menestreli însufleșeau petre 





in peri aca 8* 


»ractica tinerii unor intrei 





ica. În aceasta 


eri 











Deoarece formele muzicale laice 


veacului 









se násteau, modelele jl protou 
indoiala, din anumite for 

asă. Melodiile simple, repe 

b i l geste, ca SI ver- 

Me si ritmur insistente ale poeziel, 
trăsături în comun cu litania — desi, 


E foarte re 

















Le ra 
ni muzical al 
Dal : : : 
Rolani I j puteau re 
ză : i: EFIA 
memora epopeie mal lungi din manuscrisele pe 
: 23 ; : : 
we le purtat | desagi ior ae piele, dar aceste 
manuscrise nu cuprindeau si muzica. Presupunem, 
aect, d melodile erau atit de simple, incit nu 
ra nevoie sa fie notate 
Muzica pentru E este chansons de geste, po 
| edievale, consta dintr-o scurtă 
| 1.1 ^ 
ul n pentru fiecare silaba, repetin- 
Ean se di zs 
ers după vers, în felul unei litanii 
cintec poj La capatul fiecarei 
troje aparea un adaos lic, un refren sema 
nind cu „aleiura cinta intre versetele psal- 
ilor si urilor | ti. În manu 
ul ! Rolani iecare Cin de 
trofe apar enien litere AOI; în cîntecele 


verilor literele sint EU 





EUOUALE constituie O 





prescurtare a ultimelor două cuvinte dintr-o cin- 
tare bisericească sa-E-c-U-l-O-r-U-m |-n- E-n, 
fiind astfel o legătură dintre refrenul trubaduresc 
si un imn gregorian. Sigla AOI din manuscrisul cu 
prinzind Cintecul lui Roland se leaga, poate, de 
vreo formulă liturgică similara, acum pierdută 
Dacă este asa, atunci ea se releră sau la o ca 
dență vocală ce se repeta la sfîrşitul [iecárei 
swole ca un lel de pauza penru ureche, menită 
à destindà atenţia publicului, care se concentrase 


pînă atunci asupra cuvintelor (asemanatoare ace 
lui „fa-la-la“ din madrigalele Renaşterii), sau in 
dică locul unde se executa, la liră ori viola, un 
curt pasaj instrumental. Oricare ar fi explicaţia, 
in aceste poeme epice atenţia se îndrepta asupra 
cuvintelor. elementul muzical ràminind secundar, 
În formula finală însă, elementul pur muzical pu 


tea trece pe primul plan, ca și alte efecte speciale 
| 





a îndemîna menestrelului. 


Singura mostră autentică de melodie pentru 
chansons de geste care ne-a rămas apare într-o 
scurtă piesă pastorală de Adam de la Halle (sec 
XIII), ea fiind reprodusă comic de unul dintre 
personaje. Cele două jumatau ale acestei melodii 


se repeta, cite una la fiecare vers al strofei, după 





Lt 
care urma pro abil O scurta cadenta, un refren 


^ 


cutat instrumental. Principiul refre 





cintat sau ex 





nului este aplicat si într-un cîntec din Aucassin și 
Nicolette, o aşa-numita chai 


poveste cintata) [ranceza. Scrisa aproximats un 


fable (cantafabulà, 





secol mai tirziu, ca seamănă ca sul cu melodia 
pentru chanson de geste. Pentru fiecare dintre 
versurile strolei se cinta primele opt măsuri ale 
melodiei, cuvintele (iind mereu ahele. Refrenul 
(ultimele trei măsuri) este fie cintat, lie executat 
instrumental între versuri si apoi încă o dată la 
sfîrşit. Extrema simplitate a acestor melodii và 
deste cà melodia singură nu ar fi putut reține 
atenţia publicului. Interesul dominant era pentru 
poemul epic, ca şi pentru felul cum i|] prezenta 
menestrelul, cu gesturile, mimica și inflexiunile 


31 vocale potriv ite. 





TURA NORMANDA 





ARHITEC 





Arhitectura normanzilor este destul de importantă 


pentru a da unui anumit aspect al stilului romanic 





le stil normand. Construcţiile realizate 
| XI-lea au avut un efect 


numele ( 


Normandia in eacul a 
durabil, si nu numai în acea parte a Franţei. Ele 











si auns concluzia | |i în donjoanele, caste 
ule și catedral pe care normanzii le-au 

nglia mai tirziu. Cum stilul romanic 

late de la cucerirea normanda, el 





încă este numit acolo stilul normand. 












i multe alte fațete 


bustului 
Ca 


populaţii, arhitec 





( restine gal 





produs reprezentativ 
tura reflecta forţa | 
Att societatea carolingiană cit si cea vikingă era 
de tip nomadic. Carol cel 
si ducii normanzi pînă în vremea lui William, își 

| le siguranţă a 


ES 
tà și un caracter deschis. 





Vare si urmaşii lui, ca 


p ] j: 
chimbau ces reșecinţa, 1à1 





epocii nu putea incur l onstructie 
Dar pe măsură ce sist 1] ituriza, fà 
cing p i:DIla O cli Al bi Hut ri | 
lanzi a nilarea tarea intin 
elor 1 we le d ira să mai 





a trans 


format astfel, de eni cl di ofensivă defensiva. 








Mai înainte el descurajase construcția de castele 
aprobind-o numai pe cea de 1 vănăstiri. Acum el 
dorea sisi imr ione ii supuși cu cetăţi 
lide, inexpugn si cu fapte de arme 
batalii. 

l'urnul Londrei (fig. 133) sau, mai Į l'ur- 
nul Alb (fis. 134) a fost inceput de iam prin 


nat de urmașul său, menirea 
și domina oraşul. Ca forma 
de donjoanele castelelor normande, con 
stfel o noutate în Anglia. Turnul Alb, 
28 m, este o clădire pătrată, din piatră, 
patru caturi şi cu cite un 


D] 1 








pad 
[nndu1 de a api 








masi à I.C mpacta, CU 


turnulet în fiecare colț. Planul Turnului (fig. 135) 23 


wo 


ne dezvăluie multe neregularități de 
patru laturi, bunăoară, nu sint egale, colpu 
fiind deci în unghi drept; trei dintre turm 
pătrate, iar al patrulea rotund; cel dinspre 
se inaliá pina la 32,61 m, iar ce | 
la 35,97 m; grosimea zidurilor variază între 








dinspre sud 





3,35 m şi 457 m; interiorul este divizat de sus 
pînă jos în doua părţi inegale, printr-un zid orien 


tat nord-sud. 


Simplitatea exteriorului corespundea funcţiei 
de fortăreață a Turnului Alb; dar austeritatea i 





teriorului este revelatoare pentru caracterul m 
horit si, în general, lipsa de confort ue 
rial 1 vieții n evul l lurnul est ) rtit 
in patru caturi prin e de len iar interi 
rul era luminat doa niste feresti îngust 
un fel de fante [ài uri u utile pentru 
tras cu arcul în dusmani decît ca deschid pen 





tru iluminat si ventilaie, După perioada noi 
manda s-au adaugat noi cladiri, pina ce ansam 


blul a devenit un sistem centric de lorulicatu, 





donjon normand în mijloc. Din vre 
mea lui William pina IN Prezent i urnu A TQ 
neîntrerupt folosit ca citadelă, palat sau inchi 
soare, 


lurnului Alb are trei 





Etajul princi 





cāperi: o mare sală de consiliu, folosita şi ca sa 


de ospete, o sala mai mică, pentru primiri, si bine 
cunoscuta Capelă St. John (fig. 136). Ca o bise 
rica în miniatură, această capela are o navă bol 


ută cilindric, cu patru travee si cu nave laterale 


1 


interesante prin aceea cà demonstrează utilizare: 
umpurie a bolților în cruce. Coloanele arcadeloi 
din nava sint groase si scunde, iar capitelurile, de 
forma unui tampon, sînt decorate extrem de 
simplu, numai cu festoane. Deasupra flă un 
triforiu, folosit cîndva de reginà cu doamnele 


ei de onoare, care are ferestre foarte înguste, foi 
mind un claire-voie, 

La Caen, în Normandia, doua edificii 
sub patronajul direct al lui William si al 
Matilda, constituind là 
ciune — biserica St. 1 








3t, JUE 






mes) (fig. 137) si biserica Ste. Trinité (Abbaye 
aux-Dames) (fig. 139). Cum amindoua erau bise 
rici abatiale, s-ar fi cuvenit să le discutăm la sti 
lul romanic mănăstiresc; aici ele doar completeaza 
imaginea noastră despre stilul normand. Începută 
chiar înainte de cucerirea Angliei, 
îtienne are faţada vestică bine 

atru contraforți proemi nent divid porțiunea de 
sub turnuri în trei părți, corespunzi înd navei cen 
trale si navelor laterale din interior. Pe verticală, 
atada prezintă trei niveluri, cu intrări la înăl 
ümea arcadelor navei; cele două şiruri de feres 


re sint, respectiv, la nivelul triforiului si al cla 


biserica St. 
proport i0nata. 


ire-vole, Ferestrele constituie simple goluri si, în 
sine. sint cu totul neremarcabile. Dar francheţea 
uncţională vădită în această corespondenţa a 


spectului exterior cu planul interior era o inova 





vie normandă ce va intra in uz general in pe 
Joada goticului. 





„Cele două turnuri gemene fac parte din pro 
iectul inițial, flesele însă au fost adăugate mai 
tirziu. ds şa cum se obisni iia la bisericile normande, 
turnurile sint pátrate si cu trei niveluri, repe Dn 
pe un plan superior tripla împărţire a fațadei de 
dedesubt. Primul nivel este zidărie masivă; al doi 
lea prezintà o alte 'rnantà de Arc ade oarbe si des 
chise; spaţiul deschis mai amplu de la al treilea 
nivel inlesneste funcţia de clopotniţă a acestuia si 
atenuează masivitate versi. Dealtfel, aspectul 
auster şi compact al fațadei este, în general, un 
potrivit preludiu la măreţia sumbra a interiorului 
(fig. 138). Ca întreg, biserica este foarte robusta 
şi „masc ulină“. la fel ca si ctitorul ei, constituind 
o lustrare tipică a spiritului normand si a vigu 
rosului său cirmuitor. 





Comparind faţada simplă a bisericii St. Étienne 
cu exteriorul Turnului Londrei, deducem ușor cà 
lipsa decoraţiei era un lucru deliberat. O faţadă 
impresionează prin con vururile ei îndrăzneţe, prin 

vigoare si prin onestitate directă; cealaltă, prin 
forţă pură şi asprime fatisi. Desi, curind după 
cruciade, va fi înlocuit prin inovaţii sarazine, ac- 
centul normand pus pe clădire, nu pe ornament, 
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a dus la progres in arta construi ţiilor. În bisericile 
lor normanzii au realizat o iluminare mai bună 
decît în edificiile romanice anterioare, prin mări 
rea spaţiului rezervat pentru claire-t 
terioare mai unitare prin legarea ce 
luri arcadele navei, triforiul și claire-voie — 
prin stilpi vertic ali amplasați între travee s unind 
podeaua cu plafonul. Aceste trăsături, ca si im- 
partirea armonioasă a fațadei — ca "la biserica 
St. Étienne — au tost ulterior încorporate în sti- 
Totus, dacà punem creaţiile normande 

burgunzilor con- 
temporani, ele ne apar destul de primitive. Pe cît 
de subuli si inge eniosi erau călugării cluniaci, pe 
ormanzii. Deosebirea, 
si omul 





lul. gotic. 
alături de cele, mai iscusite, ale 


atit de directi şi impetuoși n 
pe scurt, este cea dintre omul meditatii 
de acţiune. 


IDEILE: FEUDALISMUL 


Tapiseria de la Bayeux, Cintecul lui Roland, bi- 
sericile abatiale din Caen și Turnul A' b de la 
Londra — toate sint opere reprezentative pentru 
stilul romanic, legate între ele în timp, în spațiu 
și prin conţinut. Fiecare din ele este un punct cul- 
minant în dezvoltarea culturii normande, plasîn- 
du-se cronologic între 1066 (bărălia de la Has 
tings) şi 1096 (prima cruciadă). Cîntecul a răsu- 
nat în timpul luptei; Tapiseria a fost creată cu- 
rînd după bătălia pe care o nare ază (amb ele fiind 
foarte apropiate « ca formă si spirit); iar construi- 
rea bisericilor si a Turnului a coincis cu culmea 
reuşitei şi prosperității lui William după cucerire 
Această relaţie coincide cu apogeul feudalismu- 
lui, si tocmai în cadrul acestui concept gene ral se 
realizează unitatea operelor individuale. 

Toate conceptele separate ale mi normande 
erau cuprinse In atotcuj prinzătoare noţiune cen- 
trală de feudalism. Ca si cercurile coi icentrice re- 
prezentate de fortificațiile Turnului Londrei (fig. 
133), indivizii în societatea feudală erau doar mi- 


235 nuscule cercuri într-o schemă universală în conti- 


care determina relaţiile dintre ei 
lor si inferiorii lor. Era un 
upă cel militar, iar legătura 
loialitatea faţă de senior, un 


1 e credință oarbă, în aur 





areia binele si 
de forta fizică, nu de ra- 





istemul feudal asigura fie 
t într-o ierarhie strictă, ba- 





a EU. 
ca o leuda 








Virtutile feudale erau credinţa, curajul și lo 
ialitatea oarbă faţă de egal si de superior; orice 
abatere de la acest cod însemna felonie si se pe 
d a n izolare si infringere. Felonia se re 






pe cîmpul de bataie, unde Dumnezeu dădea 











stie cauzei celei drepte. Dusmanilor, totuși 
cu condiţia ca obîrșia sa le fie bună, iar arborele 

iealogic bine „ajustat li se acordau calitău 
i i E 1 d, CACI Aa ìt fi LOST SO ial 
mente il | ai ca ersari. În Cinte 
lui Ro'an à l'apiseri la Bayeux, nu ga- 
sin 1 n Ersona] de cit. remai« abil are sa 
nu jie macar Dal bisericile ridi 
cate de William Y nenite mai ales 





prin ctitorirea lor 
a regala prestase un iurámint feudal Dom- 





tratate, Cintecul lui Ro 
jayeux au numeroase puncte 


e astfel „Carol regele... 





land si 1l ] 
în comun. Cínte 
a cucerit tot întinsul | la mare; nici un castel 
nu-i ţine piept, nici zid sau oraş n-a râmas 
i za, allatà pe un munte 
‘gele Marsila, care nu-l pre- 
ci il slu jeşte pe Mahound 
adevar, 
te TE asupra sa“. Daca facem sub- 
ecesare William în locul lui Carol 
locul Zaragozei, obstacolul marii 
telui si Harold în locul lui Marsila, si- 


Dectu el atit de veridic înfăţişate 





nenimic 








, Dumn 7 





Apollo; nenorocirea, Ini 








Qo 


E 








pe lapiseria de la Bayeux. Mai tirziu, lå Kon- 
cevaux, trioul dominant se compune din Roland, 
Oliver si bătăiosul | arhiep jscop Turpin. Este us 
'estui ci y la Hastings: 


i ; 
Robert de Mortain 






de stabilit corespon dentul 
William cu fraţii săi vitre 
i nestàpinitul episcop Odo. 





Atit în Cîntec, cit şi pe Tapi erie, cauza apa- 
renta a conth tului este de ordi eligios: în pri- 
mul caz, creștinătatea contra pag mului; în al 
| cru pri | pre 





doilea, încălcarea unui 
luarea tronului de câtre 





si ambele moti- 


ve fusesera confirmate de 
ambele cazuri duşmanul, co: 
itii feudale, este un ad 
bil si viteaz, dar rătăcit sul 
Cintecul lui Roland, Marsila e 





; 
: de ac le 
pectă regulile de lupta feudale. 





lui ads ersar pagin al lui Carol cel Mare, cu ma- 
tăsurile sale de Alexandria, aurul sau Ab) spada 
bătută în nestemate şi stindardele stralucitoare, 
este descrisă într-un limba) asa cum 








insusirile cavaleresti ale lui redate 
deseori în formă vizuală. În ambele opere, sim- 
1 EJ à Sie ^ ] k du dus B ind l 
boluri'e religioase sint la loc de tru "urandal, 
spada lui Roland, e cea mai mpa posesiune a 
RR A A « CA 2 qs Mer 

lui, in aflindu-se un dinte al Sfintuiu etru 
inge provenit de la Sfintul Vasile, pat de la Sfin 


t Denis l 


cioare Li! 
[ara Sfinta. 








o importanţă 

preluarea pu 

act de odere mai ales pentru cà el jurase pe 
relicvariile din catedrala de la Bayeux. Sperjurul 
lui Harold, încălcarea unui legamint tacut în 


asemenea condiţii sacrosancte, era un motiv sufi- 
cient pentru inv azie. 

Credinţa religioasă este absolută uit în Cintec, 
cit şi în Tapiserie. Sentinte categori de felul 
,Gresiti sint păgînii, dreptate creştinii au^ nu 
ori teologice 
impor- 





lasa loc pentru indoieli filoso 
i cauzel. ln am 





asupra temeinicie 
tanta şi glorificarea forţei brute 


? 





iscusinţei M1- 








litare reies din descrierea amănunţită a costumelor, 
armelor si armurilor, asupra cărora se insistă cu 
evidentă mindrie. Poemul, ca și Tapiseria, redă o 
lume a ua ităţilor i rete, a certitudinilor morale si 
materiale. Cavalerismul se întemeiază pe auitudi 
nile luptătorilor. Codul profesat de Roland si 
Olivier, sau de William şi Odo, este, vădit, acesta: 
„Sufletul meu Domnului, viaja mea regelui, onoa 
rea mie însumi“. Rámine doar ca perioada gotică 
sà adauge: „Inima mea doamnelor“. Pe moarte, 
Roland se gindeste la familia și strămoşii săi; la 
regele său, marele Carol; la tara sa, frumoasa 
Franța; la spada sa, Durandal. Semnificativ, el nu 
pomeneşte de logodnica sa, Aude. Anterior, Oli- 
vier îi reprosase lui Roland că in semeţia sa nu 
chemase in ajutor mai devreme. Exasperat, el se 
jură: „Pe barba asta a mea, de-apuc so mai vad 
pe-a mea soră, frumoasa Aude, nicicind nu-i vei 
sta tu în braţe“, Aici nu e vorba de dragoste pură, 
cavalerească, ci doar de un baron feudal care isi 
împarte rudele femei ca pe niște simple obiecte, 
bunuri mobile, celor ce prin credința și curajul 
lor îi stirnesc admiraţia. Mai tirziu, după intoar- 
cerea lui Carol în Franţa, sărmana Aude intreaba 
de soarta logodnicului ei. Regele îi spune ca Ro 
land a murit şi, în chip de consolare, i-l oferă ca 
so; pe fiul sau Ludovic, drept care Aude expiră la 
picioarele lui. Dacă moare de mihnire pentru Ro 
land sau din cauza indelicateţei regelui ramine o 
problemă deschisă. Cum numai vreo duzină de 
versuri din cele peste 4 000 îi sint consacrate ei, 
Henry Adams observă foarte pertinent: „Nici- 
odată după prima cruciadă nu s-a mai ridicat 
vreun mare poem la un asemenea nivel de eroism 
încît să reziste făra o eroina“. Destul de curios, 
de partea sarazină regina lui Marsila joacă un rol 
important în treburile statului -lupă ce soţul ei nu 
nai poate face aceasta, dar nicăieri de partea 
creştină nu vedem o femeie bucurindu-se de un 
tratament similar. Tapiseria de la Bayeux, sin- 
gurul loc unde se pomeneşte numele unei femei este 
enigmatica inscripţie Unde un cleric şi Aelfgyva, 


introdusă, se pare, cu motiv pentru un episod mı- 238 


239 — ca și mărimea compartimente 





= ^ D »1 r^s 
nor ce descrie o invazie in Bretama. 


femei sînt înfăţişare pe borduri și cu 
mormîntării regelui Eduard, nici una are Oo 
poziţie proeminentă. Ambele opere int, așadar, 
pe atit de directe şi de i idráznete, pe cit va fi 
de fină şi de subtilă poezia si arta perioadei go 
tuce. Roland şi omologii săi de pe Tapiserie au 
luptat aşa cum se cuvine pentru rege şi ţară, pe 
cînd cavalerii eroi din epoca ur se vor 
i 





S 








înfrunta în turnir pentru privirea dragastoasa 
pornită dintr-o pereche de ochi alb agtri, pentru 
un zimbet fugar pe niste buze gingase, sau pentru 
mireasma trandafirilor aruncati din umbrarul 


vreunei doamne. 

Aspectele formale, atît în Cîntecul lui Roland, 
cît şi pe Tapiseria de la Bayeux, concordă cu robus- 
tetea frustă a celor două opere. Pretutindeni ac- 
centul e pus pe concret, nu pe abstract, pe fond, 
nu pe fun mă, pe fluxul narativ, nu pe structură, 
Povestirea în sine, în ambele cazuri, este aproape 
total lipsită de a Most literare sau vizuale 
cum faptele au precădere asupra formei poetice 
în Cîntecul lui Roland, în Tapiserie elementul 
epic este mai important decit : untul decorati 
Fiecare parte a Tapise riei are o anumità relevanță 
pentru povestire, iar ac gui ea poemului este în 
asemenea măsură directă, incit acesta nu contine 
aproape nici o figură de stil. În ambele opere, atri- 
butele peee x sint fixe. Pe Tapiserie, englezii 
invaria bil po artă mustăţi, pe cind normanzii sînt 
rasi, În poem, regii sînt totdeauna puternici, in- 
diferent de tabăra în care se află, iar cavalerii 
totdeauna bravi, indiferent de locul spre care se 














îndreaptă loialitatea lor. La fel, în sculptura epo- 
cii, totdeauna regii poartă coroană, chiar dacă se 
află culcaţi în pat, apostolii sint totdeauna des- 


culu şi aşa mai departe. 

Simetria rareori se bucură de atenţie. Versu- 
rile poemului, de pilda, sint pentametri necize 
lati, specifici poeziei eroice si grupaţi in strofe 
inegale, de paisprezece versuri in medie. lot ast 
fel, spaţiul acordat diferitelor scene din Tapiserie 


lor din arhivolta 





umpanului de la Vézelay (fig. 116), ori inaltimea 


inegală a arcelor în zidul unei catedrale roma 
nice — este asimetric si lipsit de proporţionali- 
tate. 


Sub raportul detaliului, aşadar, Cintecul, Tapi- 
seria, biserica St. Étienne si Turnul Londrei rămîn 
brute, nerafinate. Perioada romanică în general, 
şi cea gotică în special, au fost epoci de formare, 
construire, experi: nentare, de evoluţie s spre noi mo 
dalitàgà de expresie, mai curînd decît o fază 
finală, de cristalizare și de exprimare rafinată. Ac- 
centul pus în Tapiserie pe castele, întărituri și 


clădiri specifice — ca biserica abaţială West- 
minster sau ca bisericile din Caen — ne sugereaza 


imaginea unei lumi a constructi rilor, a unui veac 
de activitate şi progres în arhitectură. Relatarea 
directă, sinceră a faptelor în Cîntecul lui Roland 
şi pe Tapiserie îsi găseşte echivalentul arhitectonic 
în francheţea funcţională a stilului vādit de Turn 
şi de biserica lui William din Caen. Tot aşa cum 
acţiunea directă narată în Cintec şi pe Tapiserie 
domină forma literară si detaliul decorativ, sin- 
ceritatea procesului constructiv — ilustrată de 
Turn şi de biserica St. Étienne — constituie trà 
sătura esenţială. lransformarea poeziei open 
prin lungire, in forma epică reprezentată de chan 
sons de geste, care : putea menţine trează atenţia 
în lungile seri de iarnă normande, sau extinderea 
cîtorva panouri picturale pînă la grandioasa de- 
plinătate a unei tapiserii ce descrie, în întregime, un 
însemnat eveniment istoric, echivala în esență cu 
clădirea unor turnuri înalte „capabile să străpungă 
mohoritul cer nordk 

Tabloul lumii normande, constituit astfel prin 
intermediul mai multor arte, nu este neapărat un 
tablou complex. Acesti aventurieri vikingi cu min 
tea limpede nu prea aveau înclinații mistice. Fi 
acceptau prompt orice element de progres al epo 
cii, fie că aceasta însemna renunţarea la limba o 
maternă, relativ nemlădioasă, in favoarea celei 
mai suple a francezilor, ori adoptarea multora 
dintre înnoirile etice si arhitectonice introduse de 
ordinul cluniac. O bună ilustrare a francheţei lor 240 





ne-o oferă Tapiseria de la Bayeux, unde perso- 
ajele si acţiunile sint identificate precis, cu nume 
i locuri. Orice făceau normanzii, ei o făceau tot 
deauna cu energie şi hotārîre. Asprul om de ac- 
üune din William se înrudeşte astfel cu rezonanţa 
militară a monosilabelor din Cîntec, cu caracterul 
direct aminund de benzile desenate - al la 

] 


piseriei de la Bayeux și cu pietrele cioplite brut a 
b 


Turnului şi bisericilor abaţiale, alcătuind o struc 
tură unitară, monolitică. Pretutindeni avem de-a 
face cu acţiune; în imaginea picturală, în cuvint 
ori în piatră, spiritul epic este atotprezent. Faptă 
după faptă, silabă după silabă, fir după fir, pia- 
a peste piatra — toate se constituie intro mare 
sonalitate, într-o epopee eroică, într-o remarca 
ie sau într-un turn amenintator, dez- 
un edifici: feudal normand de pro 
levăr monumentale. 











CRONOLOGIE / Perioada romanică feudală 


Istorie generală 





























80 Carol cel Mare este incoronat la Roma 
a imparat al Sfintului imperiu roman 

5 Capela lui Carol cel Mare din 
Aix-la-Chapelle), clădită in stili 
sericii San Vitale din Ravenna 
Vikingii invadează nordul Franţei, 
lonizindu-1 

(11 Regele Carol al lIII-lea a e 
dează „oamenilor din Nor 
Normandiei 

1000 Navigatorul viking Leif Eriksen atinge 
coasta Americii de Nord (?) 

10 Convocarea menestrelilor in )erioa 
postului mare la Fécamp, in Norman- 
dia 

1055 William (c.1027—1087) devine duce al 
Normandiei dupá moartea lui sáu 
in timpul unui pelerinaj la Ierusalim 

1040 Abatia Jumiege este reconstruită în stil 
ormand 

1043 Palatul impáratik Sfintului imperiu 


roman este construit lingă Goslar 

1051 Ducele William vizitează Angli: 

regele Eduard Mărturisitoru 

241 duieste, probabil, succesiunea la tron 





106] 






1056 


1057 
1059 


1061 


1066 


1078 


1085 


1088 


William se căsătorește cu Matilda, fi- 
ica contelui de Flandra, care se tră- 
gea din Alfred cel Mare 
Abatia Westminster, în stil 
este inaugurată de Eduard 
torul 

Normanzii ajung în sudul Italiei 

Papa Nicolae al II-lea dă dezlegare pen- 
tru căsătoria bastardului William cu 
Matilda; aceştia ctitoresc bisericile a- 
baiiale St. Etienne si Ste. Trinité la 
Caen 

Ducele Harold  viziteazá Normandia: 
pare să susțină pretenţiile lui William 
asupra coroanei engleze 
Normanzii cuceresc Sicilia sub 
cerea lui Roger 1 (1031—1101) 
Incepe la Caen construcţia bisericii St 
Etienne (Abbaye-aux-Hommes) sub 
tronajul lui Wiliam, si a bisericii Ste 
Trinité (Abbaye-aux-Dames), sub pa- 
tronajul Matildei 
Moare Eduard Mărturisitorul, regele 
Angliei; Harold încoronat ca 
mas al lui; William invadează Anglia; 
lupta de la Hastings; Harold este ucis: 
William Cuceritorul este încoronat ca 
rege al Angliei. 
William începe 
Londrei 

The Domesday Book, registrul cadas- 
tral și recensămintul Angliei, întocmite 
din ordinul lui William ca bază pen- 
tru impunerea fiscală 

Tapiseria de la Bayeux este terminată 
intr-un atelier englez (?) 

Roger al II-lea domnește în Sicilia 

La Palermo începe construcţia Palatu- 
lui normanzilor 

Adam de la Halle compune Le Jeu de 
Robin et de Marion (c. 1280), piesă p 
torală conținînd mostră 
tică de melodie pentru chanson di 
te. 


normand, 
Marturisi- 


condu- 





a- 





4 
este 





construcţia Turnului 








unioa 
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8. Stilul gotic 


ILE-DE-FRANCE, 
SFIRSITUL SECOLULUI AL XII-LEA 
SI SECOLUL AL XIII-LEA 
Spre deosebire de țărmurile Mediteranei, unde 
timp de secole înfloriseră strălucite centre de cul- 
tură ca Atena, Alexandria, Antiohia, Constanti 
pol şi Roma, Europa de nord fusese doar un soi 
de regiune rurală, cu cîteva avanposturi romane 
provinciale și, mai tirziu, cu un număr de castele, 
mănăstiri si sate risipite ici $i colo. Înainte de 
eacul al XIII-lea nici unul din centrele medie- 
vale situate la nord de Alpi nu putea fi onorat cu 
numele de oraş. Spre finele secolului al XII-lea, 
totuşi, Filip August, regele Franţei, croia Pari- 
sului destin de capitală, înconjurîndu-l cu ziduri 
şi pavindu-i cu piatră unele dintre străzi. Urmașii 
săi vor continua acţiunea, iar pe la sfîrşitul vea- 
cului al XIII-lea Parisul era capitala unui regat 
de o importanţă crescîndă. Cu magnifica-i cate 
drală Notre-Dame, cu universitatea vestită pentru 
învățăturile unui Abélard, Albertus Magnus, Toma 
d'Aquino sau Bonaventura si cu înfloritorul său 
comerţ capabil să asigure întreţinerea a circa 
150 000 de locuitori, Parisul putea pe drept cu- 
vînt reclama statut de capitală. Dacă ne amintim, 
de pildă, că centrul bogatului Imperiu roman de 
răsărit era Constanunopolul, care avea o popu- 


latie de peste un milion încă din timpul lui Ius- 





tinian, atunci putem vedea poziţia Parisului în 
perspectiva reală. 

Dezvoltarea Parisului, deși mult mai rapidă 
decit a altor centre din Nord, nu era un caz izo- 
lat. Timp de un întreg secol orașul, ca unitate 
socială, dobindise tot mai mare precădere asupra 
domeniului feudal, iar literatura epocii pomenește 
de Gand şi de casele lui cu turnulețe, de Lille cu 
postavurile lui, de Tours cu grinele lui si de felul 
cum toate aceste orașe făceau negot cu ţări depăr- 
tate. În afara acestor referiri ocazionale, totuși, 
Viaţa eramus franceze medievale ar fi ràmas o 





carte închisă peony noi dacă nu am avea docu 
enale vizuale p: strate în castelele seniorilor lor 
feuda ili, în mānāstiri și, mai ales, atedralele 


lor. 
catedralei gotice este considerat a 
fi biserica abațialā Saint-Denis, situată imediat 
in afara Parisului. Mănăstirea se afla sub patro- 
najul direct al regilor Franţei și era, prin tradiţie, 
locul lor de ingropaciune. Pe la mijlocul veacu 
ui al XII-lea stareț era Suger, un bărbat de neam 
] capabil. Bucurindu-se de incre 


Prototipul 


obscur, dar foarte 
derea deplină a doi regi, el a cîrmuit Franţa ca 
egent în timp ce Ludovi al VII-lea era plecat 
în cruciadă, iar cînd a întreprins reclădirea bise- 
ricii, marele său prestigiu personal şi importanţa 
ácasului ca mai 1ăstire regală i-au dat putinţa să 
aducă cei mai iscusiţi meșteșugari din toate regiu- 
Hle ţării. Biserica lui Suger a devenit astfel o 
sinteză a tuturor ideilor încercate si verificate de 
constructorii perioadei romanice. Posteritatea a 
beneficiar de faptul că, în marele său entuziasm, 
Suger a scris pe larg despre proiectul său; cartea 
este o nepreţuită sursă de informaţii asupra gi 

dirii arhitecturale a epocii. În 1130, cînd biserica 
era încă în stadiul de proiect, stareţul Suger a fă 
cut o lungă vizită la Cluny pentru a afla, direct 
de la sursă, prin observaţie personală, date espre 
biserica recent terminată acolo. Comentariile sale 
despre iconografia fere strelor si sculpturii dr la 
Saint-Denis sugerează că a participat el însuşi la 





această fază a proiectului; nu se face însă nici o 244 





menţiune despre arhitectul care a înălțat clădirea. 
Biserica de la Saint-Denis este notabilă nu atît 
pentru inovațiile cuprinse, cit pentru reuşita îm- 
binare a unor procedee romanice tirzii ca arcul 
frint şi bolta în cruce de ogive 

Multe biserici cluniace din perioada romanică 
tirzie folosiseră aceste elemente separat şi de-abia 
în biserica lui Suger au fost ele grupate într-un 
sistem constructiv coerent, iar poziţia stareţului la 
curtea tranceză, ca și apropierea bisericii de Paris 
asigura cea mai largă circulaţie ideilor lui. Deci 
Saint-Denis a devenit un model pentru 1 multe din 
catedralele gotice înălțate în regiune curînd după 
aceea. 

Ile-de-France, domeniul regal în centrul că- 
ruia se afla Parisul, era cadrul în care s-a născut 
stilu] gotic și unde, pe o perioadă ce a durat 
aproximauv din 1150 pînă în 1300, a atins cul- 
mea dezvoltării sale. Numele acestui ţinut se re- 
ferea la domeniile aflate sub controlul direct al 
regelui Franţei, pe cînd restul regiunilor ce 
constituie azi Franţa se aflau încă sub stăpînirea 
diferiților seniori feudali. Prin mosteniri, mariaje, 
cuceriri și cumpărări, Île-de-France crescuse treptat, 
în decursul anilor, ajungînd să fie nucleul vii 
toarei naţiuni franceze; ca o roată, cu Parisul în 
centru, se întindea pe o rază de circa 160 km, spi- 
tele intinzindu-se spre Amiens, Beauvais, Reims, 
Bourges, Rouen si Chartres — toate acestea fiind 
orase cu catedrala. Cea mai nobili expresie a 
perioadei medievale o constituie aceste minuni 
elansate în piatră, cristalizind manifestări de 
strădanie colectivă, exaltare religioasă, ca si for- 
tele. intelectuale și afective ale oamenilor care 
e-au creat. Arhitectura gotică este un imbold 
dinamic, nestápinit de avint spre înălțimi și cu- 
prindere a infinitului. Desi construcția lor s-a 
intins adesea pe cîteva veacuri, nu există cate- 
drale gotice terminate. Terminarea lor se poate 
produce doar în imaginaţia privitorului. Arhitec- 
tul medievist francez Viollet-le-Duc a proiectat 
cindva, în secolul al XIX-lea, o asemenea cate- 
drală completă, cu șapte turnuri în fleșă, o pere 


che pe faţada de vest, cîte o alta pe transeptul de 
nord si cel de sud, si unul, principal, deasupra 
careului (fig. 139). 
Spre deosebire de o biserică abaţială, catedrala 
se aflà într-o zonă populată, sub jurisdicţia unui 
episcop, al cărui sediu oficial îl constituie. Ea nu 
se ridică din cîmpie, ca o biserică de mănăstir 
ci are nevoie de cadrul unui oras, unde se poată 
avinta mai sus de frontoanele și acoperișurile cla- 
dirilor îngrămădite în jur. Aspectul golas al unei 
mănăstiri pare a împiedica accesul, pe cînd sculp- 
tura complexă de la exteriorul unei catedrale tre- 
zeste curiozitatea, invită. Ca centru al unei vieţi 
dusă în izolare, biserica mănăstirească este bogată 
în interiorul ei s'ab luminat; la o catedrală, de- 
coraţia cea mai rafinată se îndreaptă spre [Den 
tele oamenilor. Turnurile înalte ale catedralei 
tice au nevoie de spaţiu, în care să se cala, ai 
peste care să-şi arunce umbra. Flesele lor îl 
cheama din depărtare pe călător către sanctuarul 
de sub ele și îndreaptă spre casă pașii, ostenigi ai 
ţăran clu truditor după o zi de muncă pe cîmp, 
iar clopotele din aceleaşi turnuri orti nduiesc, prin 
bătaia Tor viaţa intregului oraș și a zonei rurale 
din jur. Ele anunţă căsătorii, inmormintári, ca şi 
rasumpurile de muncă, odihnă și rugăciune. 





Firește, o catedrală este, în primul rînd, un 
centru religios, dar într-o vreme cînd treburile 
spirituale si cele laice se întrețeseau, acelaşi lucru 
se petrecea și cu funcţiile ecleziastice si laice ale 
catedralei. Nava ei era nu numai un loc pentru 
boue religioase, ci si, uneori, o salá unde se putea 

truni toată populaţia orașului. Bogata decorație 
ce îmbracă trupul catedralei relata nu numai po- 
vestea creştinătăţii, ci si istoria oraşului şi a inde- 
letnicirilor populaţiei sale. Catedrala era aşadar un 
fel de muzeu municipal, pe ai cărui pereţi se pu- 
tea citi istoria vie a orașului. Iconografia unei 
catedrale cu hramul „Notre Dame“ (Fecioara 
Maria) cuprindea numai teme religivase. Cum Fe- 
cioara era totodată și patroana artelor libere, ca- 
tedrala închinată ei era deseori o enciclopedie vi 
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Amvonul nu era doar un 
loc de unde se rosteau predici, ci și un podium 
pentru expuneri și instruire. Sanctuarul era un 
teatru în care se desfășura succesiunea de scene a 
dramei religioase; afară, portalurile adinci con- 
stituiau un decor pentru misterele legate de dife 
ritele momente ale anului; iar porticele deveneau 
estrade pe care menestreli și jongleuri distrau pu 
blicul. Statuile de piatră si vitraliile erau utile nu 
numai ca material ilustrativ pentru predici, ci si 
a galerii de artă menite să stimuleze închipuirea. 
Corul nu era numai un cadru pentru cîntările li- 
turgice: el constituia si o sală de concerte sau de 
operă, unde se puteau executa complexe motete 
polifonice și se putea cînta partea muzicală a dra 
melor religioase. 

Chartres (fig. 150), spre deosebire de Paris, nu 
era un centru comercial, ci o mică episcopie în 
mijlocul unui ţinut rural, departe de drumurile 
bătute. Faima lui provenea de la sanctuarul Sfin- 

Fecioare, unde se adunau anual mii de oameni, 
sosiți de pretutindeni, pentru a cinsti ziua Fecioa- 
rei Maria, care era punctul culminant al siragului 


cunoștințelor omeneşti. 





1 


de sárbatori bisericești, Aici, ca si in alte parti, 


catedrala nu era doar centrul spiritual al vietii 
rasenilor, ci și centrul topografic al orașului me- 
dieval. Dominind totul, umbra ei uriașă cădea 
peste grupul de clădiri bisericești ce cuprindea pa- 
latul episcopului, școala de pe lîngă catedrala, un 
claustru, un arhondaric şi un azil de săraci. Fațada 
vestică constituia o latură a pieţei orăşeneşti, iar 
din piaţa catedralei porneau radiar străzi înguste 
cu case de locuit si cu diferite prăv alii, Ca mem 
bri individuali ai breslelor, orășenii contribuiseră 
cu muncă si materiale la ridicarea catedralei, iar 
ca bresle ei donaseră statui şi vitralii. De asemenea, 
ei asigurau satisfacerea unor nevoi permanente, ca 
lumînări pentru altar si piine pentru împărtășanie. 

Catedrala în sine, spre care erau atrași toți 
ochii, ca si toti pașii, constituia rodul complex al 
strădaniei pietrarilor, zidarilor, dulgherilor si fie- 
rarilor, toti aceștia contribuind la înălțarea edifi- 
iului cu o parte din timpul, munca si avuţia lor. 





Ea este asttel cel mai mare produs-unicat pe care 
i| putea realiza un oras cu meșteșugarii săi. Ca 
mare monument civic, catedrala era mândri ia obștii; 
ambițiile si  názuintele cetăţenilor i-au determinat 
caracterul și silueta. În zilele acelea, însemnătatea 
unui Oraș se putea măsura prin mărimea și înăl- 
ţimea catedralei sale, ca şi prin importanţa relic- 
velor sacre pe care aceasta le adăpostea. Ca atare, 
era o chestiune de rivalitate între orașe ca bolțile 
de la Chartres să atingă 37 m deasupra solului. 
Mai tirziu, catedrala din Amiens se va înălța la 
aproape 42 m, iar cea din Beauvais le va pă 
pe toate, cu bolțile ei ce se ridicau pînă la 48 m. 

Extraordinarul avint religios ce determinase 
iniţierea și realizarea acestor vaste proiecte reiese 
pregnant din scrierile mai multor autori medie- 
vali. Chiar ţinînd cont de înflăcărarea-i de faţă 
bisericească, ca si de participarea mai mult sim 
bolică a nobililor la munca fizică, gasim în cu 
vintele stareţului Haimon oglindirea impresionan- 
tului spirit al epocii: „Cine a mai auzit vreodată, 
în timpurile trecute“, scrie el după o vizită la 
Chartres, „ca puternici prinți ai lumii, oameni 
crescuţi în cinste si bogăţie, ca nobili, bàrbati si 
femei, să-și incovoaie trufasii grumaji şi să tragă 
la care, ca niște vite de povară, aducind spre là 
casul lui Hristos aceste căruţe, încărcate cu grine, 
vin, untdelemn, piatră, cherestea si tot ce mai era 
de trebuintà pentru ale traiului sau pentru înăl 
ţarea bisericil?... Odată ajunși la biserică, ei 
aşază carele în jurul ei, ca o tabără spirituală, si 
toată noaptea sărbătoresc veghea cu imnuri si 
cintári de slavă. În fiece căruță se aprind lămpi si 
luminári; sint puși acolo schilozii şi bolnavii, că- 
rora li se aduc preţioasele moaște ale sfinţilor, 
ca să le aline suferinţa“ 


ARHITECTURA 
CATEDRALEI DIN CHARTRES 


Cind observăm prima oară proporţiile armonioase 
ale fațadei vestice a catedralei Notre-Dame din 
Chartres (fig. 141), totul ne apare perfect ca un 
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adevăr imuabil. Și totuşi, ceea ce pare atît de 
cert, de solid, de monumental este în fapt rezulta- 
tul final al unui incendiu, al unui îndelungat pro 
ces de creştere și al unei mari doze de improvi- 
zatie. Pau veacuri despart, în realitate, primele 
părţi construite de ultimele, iar în acest interval 
s-a cladit intens în vreme de prosperitate, s-a tă 
răgănat în vreme de sărăcie, s-a muncit cu rivnà 
cucernică si s-a luptat contra cruzimii distrugă- 
toare a focului. 

Iriplul portal si ferestrele în arc frint supra- 
ináltat erau la început cu circa 12 m înapoia celor 
două turnuri gemene; împreună alcătuiau tot ce 
mai rămăsese din vechea biserică romanică după 
incendiul de la 1194. Prin reconstruire ele au fost 
aduse în faţă, la nivel cu turnurile, iar in spa- 
tul intermediar a fost creată o mare rozasa. Dea 
supra acesteia s-au adăugat „arcada regilor“ si 
un gablu, pentru a masca coama acoperișului de 
lemn ce protejează bolțile navei. 

Diferenţa de stil dintre cele două fleșe asi- 
metrice este una din cele mai [rapante trăsături 
ale catedralei din Chartres. Turnurile de sub ele, 
a părți din biserica anterioară, sînt aproximativ 
ontemporane. Partea de sus și flesa celui drept 
datează, totuşi, din vremea cînd se terminau par 
tle mai tirzii ale bisericii abaţiale din Cluny; 








echivalentii lor din stînga sînt contemporani cu 
punerea fundațiilor la bazilica San Pietro din 
Roma, în prima parte a veacului al XVI-lea. 


examen atent dezvăluie mici inadvertente, ca dis- 
crepanta dintre proporțiile portalurilor şi scara 
fatadei ca întreg, ușoara excentricitate a rozasei 
şi articularea stingace a galeriei și „arcadei regi 
lor“ cu turnul drept. În ciuda acestor nepotriviri, 
faţada confirma surprinzător de bine impresia 
iniţială de unitate, iar spaţiul ei este atit de logic 
divizat încît constituie o anticipare externă asu 
pra planului interior (fig. 142). Pe 
trei portaluri dau în navă, iar turnurile corespund 
navelor laterale. Pe verticală, portalurile cores- 
pund arcadelor din navă, ferestrele în lanţeră — 


orizontală, cele 
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În acest mod se creează o relaţie de coeziune între 
interiorul şi exteriorul edificiului. 

Deasupra celor două turnuri gemene se ridică 
două flese zvelte — o continuare logică, necesară 
a verticalelor de sub ele și o expresie potrivită a 
spiritului gotic năzuitor. Fațada catedralei din 
Chartres este o raritate însă, prin aceea că are 
două flese. La Paris, Rouen, Amiens si în alte 
părţi, flesele au rămas neterminate; la Strasbourg 
un turn are fleșă, iar celălalt nu are. Cele două 
turnuri de la Chartres realizează un interesant 
contrast între atitudinile arhitecţilor din faza tim- 
purie $1 din cea tirzie a construcției. La cel mai 
vechi, dinspre sud (în dreapta), constructorul a 
considerat necesar să realizeze o îmbinare cît mai 
lină între turn și fleșă, si a făcut aceasta prin adău- 
garea unui nivel între cele trei caturi ale turnului 
şi corpul unitar al flesei Aici, deasupra celor opt 
ferestre de tip lucarnă se află cîte două mici fleșe, 
de mărime diferită, care pornesc de la baza flesei 
propriu-zise, intensificînd ritmul mișcării pe ver- 
ucalà. Trecerea de la turnul de susţinere patrat la 
forma octogonală a fleșei si continuarea liniilor 
drepte ce pornesc de la sol prin muchiile înclinare 
ale flesei, culminind la 107 m înălțime, este reali- 
zată cu iscusintà. Arhitectul din faza tirzie, a cărui 
sarcină era să înlocuiască vechea fleşă de lemnărie. 
care arsese, dovede şte mai mult interes pentru as- 
pectul exterior și, în plus, isi înalță flesa zveltà 
elegantă, cu peste 8 m mai sus decît cealaltă. Desi 
ambele turnuri sînt remarcabile în contextul sti- 
lstic propriu, cunoscatorii îl admiră mai mult pe 
cel vechi, sudic, încă viguros după șapte veacuri 
ȘI aproape tot atitea incendii. 

Intrind în catedrală prin portalul din mijloc, 
vedem ampla navă centrală (fig. 143), lată de 
peste 16 m, una dintre cele mai apaan nave 
gotice existente. De fiecare parte sînt nave late 
rale cu vitralii, care permit o iluminare abundentà. 
Planul (fig. 142) ne dezvăluie că, în comparaţie 

Cluny III, (fig. dedu arhitectul gotic a renun- 
rat practi la ziduri. În loc să fie aşezaţi paralel 
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drept faţă de ea, iar suprafaţa dintre ei este bol- 
tită, lasindu-se astfel deschideri pentru ferestre, 
care să asigure iluminarea interiorului, atit la 
primul nivel, cit si în claire-voie. Zidurile, care 
iu mai poartă greutatea suprastructurii, închid doar 
interiorul şi oferă ancadramente pentru ferestre 
Folosind limbajul formei si al cul orii, spaţiul zidu- 
rilor comunică cu credincioșii prin reprezentări 
ale unor subiecte religioase. În zilele însorite ra- 
zele de lumină filtrată transformă pavimentul 
intr-un mozaic de culori ce se schimbă necon- 
tenit. Împreună cu ferestrele din claire-voie, aceste 
fascicule de lumină tainică vin să accentueze sis 
temul structural de arce, stilpi si bolți, contri- 
buind astfel la crearea iluziei de mărime si înăl- 
tme infinite. lar cum ochiul este în mod firesc 
atras de lumină, interiorul dă impresia că se com- 
pune numai din ferestre. 

Revenind în centrul navei, ne îndreptăm aten- 
ţia catre arcada cu șapte travee ce înaintează ma- 
iestuos spre careul transeptului şi, mai departe, 
spre cor. Stilpii enormi constau din cîte o coloană 
centrală puternică, cu colonete mai suple grupate 
in jurul ei. Așa cum reiese clar din figura 143, 
avem de-a face cu o alternanță de stilpi cu coloane 
centrale cilindrice și colonete octogonale angajate 
și stilpi cu coloane centrale octogonale si colonete 
cilindrice adosate. Se creează un interesant ritm de 
ieşinduri si intrinduri, variaţia fiind intensificată 
prin jocul luminii pe alternanţa de suprafeţe ro- 
tunde si angulare. 

Spaţiul de deasupra gratioaselor arce írinte ale 
arcadelor din navă este umplut cu o serie de arce 
deschise, mai mici, care cuprind spaţiul de dea- 
upra arcadelor. În spatele acestora se află tri- 
foriul o galerie ce foloseste spatiul dintre aco- 
perisul interior al navelor laterale și acoperişul ex- 
terlor în pantă ce pornește de sub claire-voie. 

Aceasta din urmă se află deasupra triforiului, 
realizindu-şi acum pe deplin misiunea. Îmbinarea 
celor două ferestre în lanţetă de jos cu cea circu- 
lară de sus oferă un maximum de spaţiu pentru 
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Deasupra navei vedem mindria constructorilor 
gotici, ampla boltà cvadriparută (fig. 143, 144), 
care aici se înalță la 37 m ea solului. Acest 
principiu de boltire se află la baza întregii gindiri 
arhitecturale gotice si explică toate elementele de 
susținere stilpi, colonete, coloane reunite, pi 
loni si arce frinte; fiecare dintre acestea ajută la 
dirijarea apăsării provenind din nervurile inter- 
sectate ale bolții, către sol. în modul cel mai efi- 
cient cu putință, Nervurile transversale, mai grele 
se sprijină, dincolo de claire-voie şi de triforiu, pe 
marii piloni centrali; celelalte, mai uşoare, pe gru- 
purile de salonen zvelte reunite în jurul masi 
ilor stilpi centrali ai arcadelor de jos. Catedrala 
din Chartres se situează undeva, la mijlocul dru- 





mului, în procesul empiric cumulativ de perfec- 
e a sistemului gotic. Stilpii centrali ai ar 





avei sint încă Oarecum greoi, Ca şi cum 
constructorul n-ar fi avut deplină încredere i 
propria sa cutezanta. La Reims și Amiens gasim o 
zvelteţe mai pronunţată, iar tendinţa de gracili 
tate şi înălţime continuă pînă ce, la Beauvais, își 
atinge limita. 

La exterior există corespondent pentru fiecare 
dintre aceste elemente interioare (fig. 145). Rolul 
arcului butant este de a conduce împingerea bolţii, 
în anumite puncte, peste navele laterale, către 
stil; ji plasați în unghi drept faţă de lungimea na- 
i. Funcţia arcului butant, a pinaclului și a 
stilpului e acum clarificată. Din punctul de ve 
dere al spectatorului, tot asa cum înăuntru ochiul 
este atras irezistibil în sus de către verticalele as- 
cendente, la exterior el urmează stilpii verticali 
pină la ideas de-a lungul procesiunii ritmate a 
arcelor butante, spre acoperișul cu doua pante al 
Aa d $1, mai departe, spre nemarginirea 
spaţiului 


ve 





Ni se lămureşte acum si menirea arcului frînt. 
Arhitectii romanici burgunzi îl uulizaseră la Cluny 
mai ales ca motiv ornamental, pentru a crea 
impresie de înălțime şi eleganță. Arhitecţii gotici 
însa folosesc arcul frint pentru a ridica punctele 
de intersecţie ale nervurilor bolţii pînă la ace- 
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easi înălțime, obunînd astfel o mai mare stabi- 
litate structurală. Arcul în plin cintru tinde să 
mpinga lateral, sub apăsarea greutăţii pe care 
o poartă; cel frînt, mai înalt, dirijeaza apăsarea 
sarcinii în jos, spre elementele de susținere verti- 
ale (fig. 146). Folosind arcul frint cu o dibàcie 
crescîndă, constructorii gotici au ajuns să reali- 
zeze înălţimi tot mai mari şi să obună astfel 
bolte tot mai semete si efecte de imaterialitate. 

ind toate aceste procedee şi elemente -— 
Ale ul frint, bolta cu nervuri, arcul butant, tri- 
foriul, ziduri cu arcade spajioase, un maximum de 
uprafaţă ajuratá la toate nivelurile — s-au im- 
binat într-o structură funcţională, arhitecţii go- 
tici au putut da maselor inerte de zidărie un echi- 
libru elastic de ponderi si contraponderi. Arhi- 
tectura gotică este deci un sistem complex de îm- 
pingeri si rezistențe (fig. 145), în cadrul caruia 
toate părţile se află în raport logic cu intregul. 
Greutatea si poziţia fiecărei pietre trebuie stabi- 
lite în funcţie de ceea ce se află deasupra și de- 
desubtul ei, astfel ca această greutate sa se trans- 
mită în mod corespunzător, prin diferitele nive- 
luri, pînă la sol. Dacă vreun element ar ceda, 
întreaga clădire ar fi periclitată. Totul este cu 
wit mai remarcabil, cu cît se stie că în perioada 
gotică mortarul şi betonul erau folosite în îm- 
binări doar pentru consolidare, ca un plus de si- 
guranţă. 





Această logică a reazemelor interioare și exte- 
rioare nu putea respecta totdeauna neregularitatea 
locului de amplasare a unei catedrale. Cu timpu! 
terenul se putea tasa În anumite puncte, iar unii 
pi sau contraforți puan fi subreziti de infil 
trarea apei, punind astfel tot edificiul în primej- 
die. Era, de asemenea, imposibil să faci bolțile 
înalte atit de masive încît să reziste vîntului si 

intemperiilor. La Chartres si în alte părţi, zidă- 
ria subțire trebuia protejată prin adăugarea unui 
acoperiș de lemn, care la Chartres a ars în citeva 
rînduri fără ca, totuși, să se distrugă și bolțile de 
piatră de sub el. Constructorul a realizat un ase- 
menea grad de stabilitate, încît clădirea nu a 








avut niciodată nevoie de consolidari, prezentin- 
du-se azi, în linii mari, așa cum era cu şapte 
veacuri în urmă. Și catedrala din Reims a reușit 
să supraviețuiască prin secole, prin două incendii 
și printr-un bombardament de artilerie în timpul 
primului război mondial. Catedralele gotice pa: 
să fi confirmat speranțele celor ce doreau să 
înalțe edificii care „să nu se teamă de foc pînă 
în ziua Judecăţii de apoi“ 

La Chartres, braţele transeptului se termină în 
portaluri triple (fig. 147), care prin mărime și 
frumuseţe le întrec pe cele din fațada de vest, 
râmase de la biserica anterioară. Aceste portaluri, 
din veacul al XIII-lea, sînt încadrate de multiple 
arhivolte bogat sculptate, care creează un foarte 
complex joc de lumini şi umbre. Forma acestor 
părți ale catedralei era într-o anumită măsură de- 
terminata de gustul donatorului. Braţul nordic a 
transeptului, cu portalurile și vitraliile sale, fu- 
sese donat de familia regală a Franţei, în special 
de către Blanche de Castilia si fiul ei Ludovic 
cel Sfint, iar cel sudic fusese donat de marele lor 
rival, ducele de Bretagne. La consacrarea cate- 
dralei, in 1260, a participat Ludovic al IX-lea 
o suită de episcopi, canonici, prinți si ţărani rar 
întâlnită. 





Dincolo de transept se află, spaţioase, corul 
ȘI sanctuarul, împre ejmuite de un dublu deambula- 
toriu ce permite cu ușurință accesul în absidă si în 
șiragul de absidiole reionante. Liturghia gotică, 
tot mai complexă, cerea participarea unui număr 
sporit de clerici, iar golurile si intrindurile enor- 
mei clădiri erau necesare pentru a primi un nu- 
măr din ce în ce mai mare de coristi. Capelele 
absidiale sint si ele o trăsătură pe pi a pla- 
nului gotic dezvoltat, dînd acces pelerinilor spre 
diferite altare unde se păstrau moaște venerate de 
sfinţi. Catedrala Notre-Dame din Chartres, ca si 
bisericile clădite anterior pe același amplasament, 
era strîns legată de cultul Sfintei Pet oare, Re- 
licva ei cea mai prețioasă era legendarul văl al 
Fecioarei, care, conform tradiţiei, fusese dăruit lui 


Carol cel Mare de Irina, împărăteasa Bizanțului. 254 











O altă capelă adăpostea craniul Sfintei Ana, mama 
Fecioarei, adus de cruciați şi dāruit bisericii în 
mul 1205. Această relicvă explică numeroasele 
ii patru ale Sfintei Ana în statuarie şi vitralii, 

ca si pelerinajele în cinstea ei, care urmau, ca im- 
noran, celor consacrate Fecioarei. Cea mai im- 
portantă capelă din catedralele gotice era Notre- 
Dame, capela Sfintei Fecioare. A se afla de re- 
gulă pe axa principes a navei, dincolo de cen- 
trul absidei, cu capelele altor sfinţi pe ambele la- 
turi. Din toate aceste motive porțiunea situata 
a est de transept a luat proporţii neobişnuite. 





Interioarele gotice nu cer prea mult detaliu 

decorativ în afară de verticalele elementelor con- 
structiel, de diferitele reprezentări din vitralii și, 
mai ales, de iluminarea bogată. La Chartres ilu- 
minarea este astfel organizată încît se obţine un 
crescendo de la violetul și albastrul închis al fe- 
restrelor in lanţetă și al rozasei de vest, prin roşu- 
rile intense ale rozaselor din transept, pînă la 
culorile vii, roşu si oranj, ale celor cinci ferestre 
in lantetà din absidă, care se înalță deasupra alta- 
rului, primind razele soarelui de dimineață. Bise- 
ricile abaţiale romanice erau iluminate în princi- 
pal din interior, cu lămpi şi cu lumînări, pe cind 
interioarele gotice folosesc lumina solară, pe care 
itraliile o transformă în miriade de tainice şi 
nenumărate culori. Masele si golurile din interior 
int puse în valoare, dobin dind totodatà un aspect 
eteric, prin această iluminare directionatà, iar ele- 
mentele materiale s cele imateriale se îmbină in- 
tr-un tot armonios plin de strălucire. 


SCULPTURA 
CATEDRALEI DIN CHARTRES 


La fel de importante pentru omul medieval ca 
edificiul in sine erau alegerea si amplasarea repre- 
zentărilor sculpturale si picturale ce urmau să dea 
bisericii rost și semnificaţie. Într-o biserică de 
mănăstire romanică, acestea se aflau pe timpanul 

sculptat de deasupra intrărilor în nartex, pe capi- 


telurile coloanelor din întregul interior și în pic- 
turile murale, mai ales la capătul absidei. Cum 
aceste reprezentări se adren unor oameni trăind 
în izolare, ele gravitau spre interior, iar varieta- 
tea si rafinamentul subiectelor alese arătau clar 
că erau menite a fi obiect de meditație si de stu- 
diu atent. Sculptura gotică e de orientare mai 
populară, îndreptată spre lumea din afară; ea se 
găsește grupată în jurul și deasupra porticelor si 
portalurilor, fund o parte integrantá a schemei ar- 
hitectonice. Atît multitudinea figurilor, cît și cali- 
tatea execuției demonstrează însemnătatea sculp- 
turii în arta acelei vremi. Exteriorul catedralei 
din Chartres prezintă peste 2000 de figuri sculp- 
tate, distribuite relativ fațada ves- 


uniform între fat 
tca și porticele de nord si de sud transeptu- 


lui. Sculptura gotică, asemeni celei romanice, era 
lucrati a artizani itinerangi, care se apr ori- 
unde eilad construirea unei bis Jud ecînd 
după enorma producţie a epocii, acești artizan 


S ; 
erau probabil foarte numeroşi, iar lovitura dilui 


pe piatră trebuie sa fi fost un zgomot familiai 
Sculptorul gotic avea avantajul unor excelente 
ode de urmat, pe cînd precursorii lui romanici 
fuseseră nevoiţi să transpună în piatră liniile ma- 
nuscriselor miniate. Daca sculptorul romanic gîn- 
dea mai ales în termeni liniari (fig. 116, 125). 
omologul său gotic era mai preocupat să sculp 
teze in adincime, iar amplasarea sculpturilor 


de asemenea, importanța 
și umbre. Desi tehnica sculpto- 
eîndoios Superioară, iconografia 
$i nu-i mai lăsa acea libertate de 
bucurase înaintaşul său. 
la fel ca si cea gotică, pre- 
anumită lipsă de omogenitate în 


gotice la exterior sporea, 
jocului de lumini 
rului gotic era n 
se uniformizase 
imaginaţie de care se 
Sculptura romanică, 
zintă totuşi o 


execuţie asociată cu „arta de școală“, căci unii 
artizani erau mai iscusiti decît alții. 

Abundenta sculpturalà dintr-o catedrală go- 
tică putea duce la mare confuzie dacă n-ar fi 
existat relația strinsà dintre formele sculptate si 
cadrul arhitectonic. Edificiul gotic era atit de 
complet, de coplesitor, încît nici o licenţă deco- 














rativă n-ar fi putut să-l umbrească; dealtfel, 
cu'ptorii gotici nici nu intenționau să 'ucreze au- 
tonom, ci se conformau totdeauna cadrului de re- 


ferintà arhitectonic. Chiar şi așa însă, enormul 
număr de lucrări ne-ar pune în încurcătură dacă 
i-ar exista unele încercări de unificare a icono- 


Fiind o biserică de mir, catedrala nu putea 
un sistem atit de închegat ca o biserică 
abaţială, care era destinată unui grup restrins de 
ameni cu un ideal de viaţă comun. În locul unor 
compoziţii unitare, artistul catedralei gotice căuta 
să ofere cîte ceva fiecărei categorii de gust. 


grafiei. 
constitui 


€ atedrala 
aveau loc 1n 
si vitralulor ei, 


gotică, cu complexele activităţi ce 
ea şi cu tematica amplă a sculpturii 
a fost deseori comparată cu cu- 


prin de drept, filosofie și teo- 


zătoarele compendii 
logie scrise de cărturarii medievali. Ea a mai fost, 
de asemenea, numită o biblie în piatră si sticlă, 


sau o pentru analfabeți; dar să nu scăpăm 
din vedere nici rolul ei ca enciclopedie vizuală și 
pentru cei cultivați. 


carte 


Cheia iconografiei de la Chartres ne-o dà ca- 
racterul enciclopedie al gîndirii medievale, așa cum 
reiese din Speculum Majus, opera lui Vincent de 
Beauvais, care împărțea toate cunoștințele în 
Oglinzile Naturii, Învăţăturii, Istoriei și Morali- 
Oglinda Naturii se vede în floră și faună, 
itate cuprinzător; Învățătura, în personi- 
ficările celor şapte arte libere și ale disciplinelor 
predate la universităţi; Istoria, în povestea ome- 
rii de la Adam si Eva pînă la Judecata de apoi; 
iar Moralitatea, în figurile ce întrupează virtutea 
3 viciul, fecioarele intelepte si fecioarele nesà- 
uite, cei izbáviti si cei damnaţi la Judecata de 
apoi, ca si în sfinții și îngerii zburători și in mon- 
trii si diavoli puși pe fuga. Notàm, în 
vădită succesiune a prezentării, cu un început pe 
faţada vestică, unde se relatează povestea lui 
Hristos de la strămoșii săi pinà la Înălţare; un 
mijloc la porticul de nord, unde se urmareste po- 
vestea Fecioarei Maria, din Vechiul Testament, 
de la facerea omului, pinà la moartea ei si la in- 
coronarea în ceruri; si un sfîrșit la porticul de 





tati. 


reprezei 


plus, o 





sud, unde povestea mintuirii este preluată din Noul 
Iestament, cu lucrarea bisericii, a sfinților, papi- 
lor, episcopilor si stareţilor, pînă la ultima zi a 
lumii și Judecata de apoi. La fiecare din cele trei 
intrări găsim vreo 700 de figuri sculptate, dispuse 
pe cele trei timpane de deasupra portalurilor, pe 
arhivoltele ce le înconjoară, pe coloanele de sub 
ele şi in galeriile de deasupra. Pe lîngă scenele 
biblice si din vieţile sfinţilor, artiștii au mai găsit 
loc pentru mituri străvechi si istorie contempo- 
rană, pentru profeții si realităţi, pentru vite de 
povară si creaturi fabuloase, pentru istorii bătri- 
nesti și date recente ale științei, pentru chipuri de 
prinu si de negustori, pentru îngeri frumosi si 
monştri grotesti (unii avind rol de garguie la 
jgheaburile acoperişului, alţii folosiţi ca “motive 
decorative, simbolizind demoni izgoniți din incinta 
sacră a bisericii). 

Iconografia de la Chartres provine din trei 
surse principale: închinarea catedralei Sfintei Fe- 
cioare — hram pe care îl împărțea cu alte cate- 
drale Notre-Dame (din Paris, Reims, Rouen ori 
Amiens); existenţa, pe lingă catedrală, a unei 
şcoli — Important centru de cultură, căci Fe- 
cioara era şi ocrotitoarea artelor libere; si alege- 
rea unor protectori ca familia regală, nobilimea 
de rang mai mic si breslele locale, care donau di 
ferite lucrări artistice. 

Nu trebuie să uităm nici faptul că elementele 
sacre și cele laice se impleteau atit de strîns în 
oraşul şi în conacul medieval, încît orice manifes- 


tare spirituală își avea corespondentul lumesc. 
; ^s] Y 223. I aa i = 

Astfel catedrala, ca lăcaș al Mariei, regina ceru- 
rilor, trebuia să întreacă în splendoare tot ce în- 


conjura o regină păminteană. Cavalerismul si 
curtenia gotică înlocuiau rapid codul feudal roma- 
nic, bazat pe ideea că forţa creează dreptul. Si 
așa cum clericii intonau cîntări de slavă Fecioarei 
cavalerii din castele își preamăreau doamnele lor 
în particular și pe Stăpîna cerurilor în general. 
Locul de seamă al femeii în societate era deci echi- 
va'entul curtenesc al cultului Fecioarei Maria. In 
poezia epocii, iubita unui cavaler este totdeauna 
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o culme a virtuţii si farmecului feminin. Spre a 
o peti si cîştiga, cel care aspira la dragostea el tre- 
buia să-i ja cu asalt fortáreaja inimii prin metode 
mult mai subtile şi mai complexe decît cele nece- 
sare pentru cucerirea unui castel. Atunci cind reu- 
sea. el devenea vasalul doamnei sale, iar ea suze- 

ui, putînd să-i dea orice fel de porunci. 
Conceptul de iubire romantică s-a născut aici, în 
perioada gotică, si a înflorit deplin în complicatul 
cod al cavalerismului. Proslăvind femeia și luînd 
apărarea celor slabi în faţa celor puternici, cavale- 
rismul a instituit un cod de maniere ce îşi va pas- 
tra valabilitatea pînă în secolul nostru. 


rana 


Portalul central din faţada vestică de la 
Chartres a căpătat numele de „portalul regal“ 
(fig. 148), iar timpanul lui cuprinde figura lui 
Hristos în slava cerească, înconjurat de cele patru 
animale simbolice ale Evanghelisilor şi de cei 
bătrîni din Apocalipsă. Timpanul portalului 
din stînga înfăţişează sfîrșitul acuvităui lui lisus 
pe pămînt si înălșarea lui la cer; cel din dreapta, 
„portalul Fecioarei“ (fig. 149), descrie inceputu- 
rile vieţii pămînteşti a Miîntuitorului. De o ma- 
nieră foarte simplă, povestea este relatată pe trei 
registre ascendente. În stînga Jos este Bunavestire, 
cu figurile Fecioarei şi arhanghelului Gabriel; pe- 
rechea următoare înfăţişează vizita Fecioarei la 
Sfinta Elisabeta; în centru vedem Naşterea Dom- 
nului; din dreapta vin păstorii, cu oile lor, pentru 
inchinare, la fel cum urmaşii lor din cimprile de 
lîngă Chartres veneau să se închine în fața Fecioarei. 
Panoul median redă Înfăţişarea în templu. Poziţia 
lui Iisus, pe altar, prefigurează jertfa lui de mai 
tîrziu. Din ambele părți vin prieteni, aducind 
daruri. În panoul de sus Fecioara şade pe tron, 
purtind coroană si ünindu-si Pruncul; linga ea se 
află doi arhangheli. O vedem frontal, ca pe o 
regină ce primește omagiul celor umili, care igi 
înclină capetele intrind în prezenţa ei prin por- 
talul de dedesubt. 





Un mare interes prezintà figurile de pe arhi- 
voltele timpanului. Ele simbolizeazá atributele Fe- 


i 


259 cioarei. Ca si Atena în vechime, Fecioara Maria era 





artelor și ştiinţelor. În lucrarea sa 
Albertus Magnus ne spune că Fecioara era 
desavirsità în arte; iar în Summa, Toma d'Aquino 
include printre tezele sale întrebarea „dacă Prea- 
fericita Fecioară Maria poseda la perfecţie cele 
șapte arte libere“ lucru care, desigur, era afir- 
mat categoric. Aceste reprezentări ne amintesc, de 
asemenea, ca ne aflàm într-o pe zrioadă ce a dat 
la iveala mari cărturari si că înţelegerea RE 
tuală, ca și credința, era acum o cale spre mi 
tuire. Reiese și faptu! că la Chartres se găsea una 
din marile şcoli de pe lîngă catedrale; 
fundarea Universităţii din Paris, această 
împărțea cu cea din Reims cinstea de a fi cel mai 
renumit lacas de in^ atatura european. 


protectoarea 
Ma riale, 


înainte de 
şcoală 


La școala catedralei se predau, fireşte, cele 
șapte arte libere, împărțite în Trivium, care grupa 
ştiinţa cuvintelor în trei discipline, Gramatica, Re- 
torica și Dialectica, si, pe un plan superior, Qua- 
drivium, cuprinzând știința numerelor, cu discipli- 
nele Aritmetică, Geometrie, Astronomie sı Muzică. 


Pe arhivoltă aceste şapte arte sînt simbolizare 
abstract de figuri feminine oarecum înrudite cu 
anticele Muze; dedesubt se află cei mai vestiți ex- 
ponenţi umani ai respectivelor arte. În capătul din 
stînga jos al arhivoltei exterioare îl vedem pe 
Aristotel înmuindu-și pana în călimară. Deasupra 
lui este un personaj ginditor, reprezentind Dia- 
lectica si ţinînd într-o mînă un șarpe cu cap de 
dragon, care simbolizează subtilitatea gîndirii, iar 
în cealaltă 


torta cunoașterii. Vine apoi Cicero, 
marele orator, iar deasupra lui Retorica, făcînd 
un gest caracteristic. Perechea următoare sint Eu- 


clid și Geometria, ambele figuri cufundate în cal- 
cule. În același registru, în jumătatea dreaptă, ve- 
dem apoi Aritmetica şi, probabil, pe Boethius. Sub 
ei, Astronomia cu privirea aţintită spre stele ţi- 
nind un coș-baniță — aluzie la relaţia dintre 
această ştiinţă si calendar, foarte importantă în- 
u-un ținut agricol ca cel de la Chartres. Repre- 
zentantul ei uman este Ptolomeu, căruia în evul 
mediu i se atribuia inventarea calendarului si a 
ceasornicului. 


w 
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Figurile din capátul drept al arhivoltei sint 
Gramatica si Donatus, un gramatician din anti- 
chitatea romana. Gramatica (fig. 150) ţine într-o 
mînă o carte deschisă, iar în cealaltă ,vergeaua 
disciplinară“, peste capetele a doi scolari, dintre 
care unul ride, trăgindu-l pe celălalt de păr. Wl- 


tima pereche din seria celor șapte apare alături 
de ei, în arhivolta interioară. Jos îl vedem pe Pi- 
tagora, ca fondator al teoriei muzicale, scriind în 


maniera medievală, cu un pupitru pe genunchi. 
Deasupra lui este Muzica, înconjurată de instru- 
151). În spatele ei se află un mono- 
ord, folosit pentru calculul intervalelor si pen 


tru precizia înălțimii sunetelor; în poală une un 
| 


mente (fig. 





psalterion: pe perete atirna o violă cu trei corzi; 
personajul bate într-un set de trei clopote — alu- 
zie la descoperirea pitagoreică a raporturilor ma- 


tematice corespunzind intervalelor perfecte: oc- 
tava, cvinta şi cvarta. Se stie că atit Gerbert din 
afine, cit și elevul său, episcopul Fulbert din 
Chartres, se interesau mult nu numai de teoria, 
ci și de practicarea muzicii. Cele două figuri în 
are il vedem pe gînditor Pitagora ȘI pe 
executant — Muzica — ne spun că Chartres era 

centru important sub raportul aspectelor teo- 
etice si practice ale muzicii. 








Mult mai amplu în desfăşurare si mai bogat 
în detalii decorative decit faţada vestică este nea- 
semuitul portic de nord care, cu cele trei porta- 
uri ale sale, are o lăţime de 36,5 m, închizînd 
i în întregime tra "septul. Donat de familia re- 
sală a Am construirea si decorarea lui au 
durat din timpul domniei lui Ludovic al VIII-lea 
i al regenței soţiei acestuia, Blanche de Castilia, 
pina sub domnia fiului lor, Ludovic al IX-lea — 
aproximativ primele trei sferturi ale veacului al 
XIII-lea. Porticul nordic Fecioarei 
si ametis: tema portalului Fecioarei din fatada 
estică pina la proporţii enciclopedice. Pe portalul 
sting se relatează povestea ei, de la Bunavestire 
și Nașterea Domnului pînă la copilăria lui Iisus; 
pe lintoul de deasupra celui din centru vedem 
cene legate de moartea ei și de înălțarea la cer; 





este consacrat 


pe timpan ni se prezintă întronarea si încoronarea 
i. Atributele Fecioarei sînt redate pe arhivolte, în 
numeroase reprezentări ciclice, cum sînt cele 14 fe- 
riciri cereşti şi, cele 12 personificări feminine ale 
vieţii active și contemplative. Deosebit de fru- 
moasă este figura separată a Sfintei Ana, mama 
Fecioarei, ţinînd-o pe aceasta, copila, în braţe, pe 
întregolul ce susține timpanul portalului central 
(fig. 152). De la liniile armonioase ale cutelor 
draperiei si pînă la chipul demn, respectabil, lu- 
crarea este una dintre cele mai reuşite creaţii ale 
stilului sculptural gotic tîrziu. 

Observăm din aspectul  porticului sudic 
(fig. 147) cà arcele portalurilor sint acum ma! 
înalte. Înscrierea lor în gabluri triunghiulare le 
subliniază şi mai mult verticalitatea. ri ing 
porticului creează mari posibilități jocului de lu- 
mini si umbre pe statuaria ce acoperă tot spaţiul 
disponibil, de la baza coloanelor pînă in virful 
gablurilor. În comparaţie cu figurile mai timpurii 
de pe faţada vestică, cele de la porticele de nord 
și de sud au corpuri mai natural proportionate, 
posturile lor prezintă o mai mare degajare si va- 
rietate, iar expresia facială este mult mai mobilă. 
Reprezentările vegetale si animaliere sint mult 
mai aproape de natură. În comparaţie cu carac- 
terul impersonal al figurilor de pe faţada vestică, 
multe din repre indie umane de aici sint atit 
de individualizate, încît par portrete ale unor 
oameni vii. Totuşi, prin schimbarea de stil s-a pier- 
dut ceva din sensul simbolic și monumenta'itatea 
anterioară, ca si din îmbinarea strinsà cu arhi- 
tectura. 


VITRALIILE DE LA CHARTRES 


Timpu! a luat, inevitabil, tribut de la sculptura 
exterioară a catedralei. Rămîn însă siluetele, iar 
socul variat de lumini $1 umbre atenueaza mono- 
tonia brunului sau a griului. Nu mai sint, însă, 
decit urme de poleială şi policromie care să suge- 
reze privitorului că aici se afla cîndva un festin 









de culori cu efecte ce acum pot fi doar imaginate. 
[n nterior, totuși, acolo unde vitraliul nu s-a 
tufa at încă, se vede, splendidă, întreaga croma- 
tca medievală. Bogăția de culori pure din cele 
17 panouri de geam rămase hipnouzează ochiul, 
iar lumina policromă ne redă, în parte, exaltarea 
emoţională ce îl inspira pe omul medieval să 
inalte un asemenea templu Reginei cerurilor. 

\ici, ca si aiurea, elementul constructiv se 
mbină strîns cu cel decorativ; la fel ca în cazul 
sculpturii, sticla nu există separat, ci doar ca 
parte integrantă a ansamblului. Artistul ţine pe 
manent seama de mărimea, proporţiile și ampla- 
sarea ferestrei în raport cu cadrul arhitectonic. 
Sucla nu va fi considerată, de regulă, material 
de construcție pînă în secolele XIX si XX, dar în 
evul mediu si mai tîrziu ea trebuia să umple un 
mare gol arhitectural, ţinîndu-se totodatà seama 
de efectele vintului si intemperiilor. Acest lucru 
e realiza mai ales prin divizarea geometrică a 
spațiului cu ajutorul menourilor, montanti ce im- 
part lauimea ferestrei; al ornamentatiei traforate 
ce încadrează panouri mai mici de sticlă, ca în 
marile rozase; al barelor de fier paralele ce tra- 

à 


ersează întreaga deschidere; si, pe o scară mai 
redusă, al benzilor subțiri de plumb care închid 
micile plăcuţe de geam. Dacă Chartres, ca oraș, 


trebuià sa impartà onorurile arhitectonice și sculp- 
turale cu alte orașe învecinate, el era în schimb 
vestit pentru sticlăria lui, iar iscusinta. meșterilor 
üclari de aici, vădită în propria lor catedrală, 
il face neintrecut în această privinţă. 


Marea gamă de culori asemeni unor nestemate 

e obt ținea pe cale chimica, prin adáugarea anumi- 
tor substanţe minerale in sticla topită. După rä- 
e, foaia se tăia în bucăţi mai mici, iar artistul 
e potrivea în modelul deja pregătit. Bucăţi de 
liferite mărimi erau alăturate prin fisii de plumb. 
Detaliile — de exemplu, trăsăturile fetelor — 
rau apoi aplicate sub formă de oxizi metalici și 
lixate prin ardere 1 in Cuptor. În sfîrșit, panourile ce 
constituiau Întreaga fereastră erau prinse de barele 
de fier înzidite. Văzută în lumină, sticla e trans- 








lucidă; plumbul şi fierul creează linii negre ce dau 
contururile figurilor și separă culorile, evitindu-se 
astfel neclaritatea imaginilor privite de la o oare- 
care distanţă. 

Creatorii de vitralii, la fel ca şi creatorii de 
mozaicuri $i de manuscrise miniate, aveau O pre- 
ferință netă pentru imagini bidimensionale. Solem- 
A iei personajelor si modelul abstract al chena- 
relor făceau ca opera lor sà se îmbine perfect cu 
cadrul arhitectonic. Evitind astfel orice aluzie 
la natură — ca peisaje de fundal, bunăoară 
și concentrindu-se asupra schemelor geometrice. si 
ulorilor pure, ei facilitau iluzia spaţiului infinit. 

Schema iconografică a vitraliilor catedralei di 
Chartres, ca și cea a sculpturilor exterioare, se 
incheaga mai ales în jurul hramului acesteia — 
Fecioara Maria. Nu există nici un dubiu la cei 
care intră aici că se afla în prezența Reginei ce 
rurilor, întronată maiestuos în panoul central al 
absidei, deasupra altarului principal. În jurul ei, 
pe celelalte panouri, sint arhangheli, sfinți și 
profeţi, embleme ale donatorilor bogați si sim 
boluri ale mestesugarilor si negustorilor, aproape 
4000 de figuri în total, cinstind-o si alcatuindu-i 
curtea. Jos, în zilele de sărbătoare, se îngrămă- 
deau pelerinii vii, în navă şi în capele, sperînd 
sa ajunga cîndva în prezenţa ei veșnică asa cum 





veniseră acum în lăcaşul ei. 

insemnarile despre donatorii vitraliilor consti- 
tuie un interesant comentariu privind schimbările 
sociale din veacul al XIII-lea. La baza fiecărui 
vitraliu găsim o „semnătură“ indicînd persoana, 
familia sau grupul care a suportat respectiva chel- 
tuială. Doar o vistierie regală putea oferi o mare 
rozasă — lucru subliniat de visibila emblemà cu 
flori de crin din rozasa nordică (fig. 154). Mij- 
loacele băneşti ale aristocrației si ierarhilor bise- 
riceşti (episcopi sau canonici) permiteau donaţii 
de ferestre în langetà pentru navă şi cor. Corpo- 
rațiile medievale de negustori şi meşteguşari se 
bucurau, totuși, de un statut social și o prospe- 
ritate ce au făcut ca cele mai multe dintre vitra- 


li să fie donate de ele. Daca familia regală a 264] 








Franţei și ducele de Bretagne se mulțumeau cu 
vitralii în transept, cele mai remarcabile dintre 
toate lanţetele centrale ale absidei, înalte de peste 
14 m, au fost dăruite de corporaţii; cea de dea- 
upra marelui altar, spre care converg toate pri- 
iile, e donată de breasla brutarilor. Fiecare 
reaslă avea un sfînt protector, iar vitraliile dă- 
uite de bresle cuprindeau vieţile şi minunile sfin- 
ilor respectivi. În cazul nobilimii, donatorul se 
denüfica prin blazonul familiei; în cel al bres- 
lei, „semnătura“ lua forma unui „Meşteșugar sur- 
prins într-o anumită fază a meseriei lui. Vitraliile 
catedralei din Chartres ne înfăţişează vreo nouă- 
sprezece bresle diferite, inclusiv cea a brutarilor 


ho 153) 
I JJ. 


Marea rozasaà din faţada vestică datează de la 
inceputul veacului al XII-lea. fiind astfel con- 
nporanà cu majoritatea celorlalte vitralii ale 
bisericii, Cele trei ferestre | n lanţetă de sub ea, ca 
șI portalurile și zidăria de la exterior, fac parte 
lin lăcaşul anterior. Ele sînt deci cele mai vechi 
ntre toate ferestrele şi, poate, cele mai reușite. 
Originea lor a putut fi urmărită pînă la şcoala 
are a creat ferestrele bisericii lui Suger de la 
nt-Denis, iar lucrarea este în ansamblu mult 
mai rafinată si mai migăloasă, făcută cu deosebită 
grijă pentru modelele geometrice si arabescurile 
din chenare. Predomină fondul, de un albastru 
ibrant; figurile si modelele abstracte sînt lucrate 
în mai multe nuanţe de roşu, verde de smarald, 
alben, albastru de safir şi alb. Tot anterioară 
lui din 1194 este ȘI partea centrală a magnifi- 
ului panou cunoscut sub numele de Notre-Dame 

"iere (Maica Domnului din vitraliul 

















ou Marea rozasa din bratul de nord al transeptu- 
iur (fig. 154), asemeni sculpturii de pe porticul 
respectiv, o glorifică pe Fecioară. Împreună cu 
ferestrele in lanţetă, esi ng arată, ca si alte 
itrali din veacul al XIII-lea, o pre eferință pen- 
tru fonduri roşii în locul mai vechiului albastru: 


panourile sint mai mari, chenarele mai conventio- 


265 nale, iar efectul maxim e produs de petele ample 


de culoare caldă, contrastind cu tonurile mai reci 
ale ferestrelor în lanţera din faţada vestică. 


În perioada gotică arta vitraliului înlocuiește 


frescele 
fiind ultimu 


mozaicurile si 
romanice, 


bisericilor paleocrestine 
stadiu în „dematerializ: 
rea“ spaţiului interior. (Dind formă si inteles | 

minii, această artă este, poate, mai potrività send 
oricare alta pentru a exprima idei trar epe | 
Prin transformarea luminii solare 


intr spectm 
de culori vii, arhitectul obţine espanol depli 
asupra iluminării interioare, putind-o dirija în 
modul voit. Acest control material asupra unui 


mijloc de expresie fără consistență putea fi deci 
pus la îndemîna arhitecților și iconografilor, ca să 
dea formà luminii potrivit nevoilor lor constru 

tive si artistice. Ceva din extazul trăit de omul 
medieval în contemplarea pietrelor preţioase ce 
împodobeau altarul * a minunatelor culori di 
vitralii transpare din cuvintele stareţului Suge: 
„Astfel cînd, din încîntarea ce-mi dă lăcașul Dor 
nului, frumuseţea nestematelor în multe culori 

îndepărtează de vesnicele griji, iar vrednica me 
ditayie mă face sa reflectez — trecînd ceea ce 


1 


material către tărîmul imaterial — la felurime 
virtuţilor sacre, atunci îmi pare cà ma văd sălă 
luind, ca să spun așa, într-o parte ciudată a u 

versului, neaflàtoare în întregime nici pe intinat 


pámint, nici in puritatea cerului; si cà, prin harul 
lui Dumnezeu, as putea fi dus din această lume 
inferioară în cealaltă, superioară, pe o cale ana 
gogica 

MUZICA PERIOADEI GOTICE 

Magnifica si impunătoarea catedrală gotică poate 


fi înţeleasa drept cea mai înaltă dicare 
lui perioadei gotice numai în 
activităţi pe care 














dintre ele este, desigur, liturghia. Pe 
creștea spaţiul interior, cate se 
într-o vastă sală ce zumzăia de voci 
găciuni comune si răsuna de predicile ţinute 
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imvon sau de intonarea, solo ori in grup, a mu- 


zicii din cor. 


Ile-de-France, locul celor mai importante pro- 
erese în arhitectura veacurilor XII și III, este 
şi scena celor mai de seamă inovaţii muzicale din 


perioada gotică. În speţă este vorba de tehnicile 
mai complexe ale muzicii polifonice, „pe mai 
multe și de raportul lor cu arta monofonă, 
încă general acceptată, a cîntului gregorian. Cin- 
tarea pe mai “molte voci era de origine nordică, 
deosebire de stilul predominant mediter anean 
de cânt la unison. Folosirea mai multor voci în 
muzica populară precede, se pe re, cu citex va vea- 
cu ri introducere ca polifonei în muzica religioasă. 
Asa cum catedrala gotică este punctul culminant 
într-un lung proces de reconciliere a imboldului 
verticalitate cu forma sudică, orizon- 
tot astfel muzica gotică repre- 
nordului 


« 
VOCI 


spre 


iordic spre 
talà, de bazilica, 
zintà o fuziune a tradiţiei polifonice a 
cu cea monofonica din sud. 

aceasta pris intà este 
con- 


Rolul jucat de Chartres in 
putin cunoscut. Se stie că John de Salisbury, 
ducătorul şcolii de pe lingă catedrală în momentul 
ealizării figurii simbolice a Muzicii pentru faţada 
(fig. 151), aproba studiul teoretic al aces- 
ca ii Ai A se în quadrivium, cu aceeaşi 
ea anumite inovaţii în mu- 


lc ossi 
tei arte, 
igoare cu 


care 'esping 


zica executată de corul catedralei. Discuţii sa- 
ante despre raporturile matematice ale interva- 
lelor muzicale se purtaseră încă din antichitate, 


iar chestiuni abstracte ca sunetul muzicii sferelor 
sau al unui cor de îngeri erau la ordinea zilei, 
printre cărturari, încă din vremea lui Boethius. Este 
deci probabil că la timpul respectiv se făceau pro- 
grese mai mari tocmai în domeniul muzicii prac- 
zice, disprețuit de John. După spusele lui William 
de Malmesbury (mort în 1142), catedrala din 
Chartres era vestită pentru „numero oasele ei modu- 
aj muzicale“, iar unul dintre cei mai mari teore- 
Franco din Colonia, a 


ticieni muzicali ai epocii, 
studjat, se pare, la Chartres. Documentele și ma- 
uscrisele existente ne spun totuși că cei mai în- 





semnaţi pasi mus. .cintul fix“, căci ea nu putea fi modifi 
n I I 





din Paris, cunosi le. dua 183 pese is catà. Dezvoltarea muzicii gotice a luat forma 
Notre-Dame "a adoptării ca bază a acestui cantus firmus, cu 
adăugarea altor voci, în ordine crescătoare: duplum, 
SCOALA DE LA NOTRE-DAME DIN PARIS plum și quadruplum. Cum aceste voci se supra 

ie lp oa puneau, apare o netă verticalitate structurala, con- 











S-a remarcat deja c coq 

* uk at deja ca nrime ; A : " a M 

rici gotice Dae Apa astind puternic cu succesiunea orizontala a to 

multe principii ce se dezvolt: Peer eris urilor, caracteristica mai vechiului cint mono 
EU EUM lon 





rite locuri, folosindu-le 





u pri At 

tot sistematic. Acelasi luc os v l Primele forme de polifonie gotică sînt aproape 
muzicii, iar Parisul, capitala 4 ucc o ot atit de rigide, in felul lor, ca organum-ul pa- 
a regatului francez, constituia cel mai UR ROS ralel din perioada romanică, dar se întemeiază pe 
pentru îmbinarea părților intr-u ius E ET principiul nou de punctus contra punctum, lite- 
si schemele contrapunctice create ir : deti I s. al „notă-contra-notă sau punct contra punct. 
năoară la Cluny) ori în şcoli de catedrale precu Mira Lege (vezi mai jos) ilustreaza una dintre 
cele din Reims si Chartres, ca si traditia Fes cele mai stricte aplicări ale acestui principiu. Me- 

| US mU lodia gregorianà se află in partea interioara, jar 






tec popular pe mai multe 
lor organizare sistematicà la scoal 
Dame din Paris. Şi aici, ca si în 
omul şi momentul pot fi stabilit 


contrapunctul de deasupra ei se desfășoară, cit 
ij mult cu putinţă. in opoziţie cu ea. Desi mis- 
carea paralelă nu contravine regulilor, si din cînd 
à | cînd poate aparea, se preferă mişcarea con- 
i. Un tratat scris la începutul secolului al 
HII-lea afirmă: „Dacă vocea principală urcă, cea 





Jir “na | 
Primul mare moment de muzică gotică 
Liberi Organi, scrierea lui I i 














aproximaţie din 1163; aşa : : 3 : 

este o lucrare masivă, conținînd un corpu companiatoare trebuie să coboare şi viceversa . 

ZICĂ pe două VOCI, cu 0 structura E Acestei nou-create lini melodice 1 Sa dat numele 

să acopere întregul an calendaristii de discantus, „discant“, cu retenre la practica de 

În execuţia traditional a cinta în contrast cu melodia de bază — practica 

1 a a ionala a : r ° e AA ie * € " AM Ù e 

ele părti ^ ve EY năstrată în muzica laică si religioasa pina astazi. 
unele părţi erau cîntate solistic, SN | : x ! zica la! 1 Teligioasa pini 

p Pe lîngă asemenea exemple, Magnus Liber con- 


de cor la unison. În perioada 


tot aşa cum o făcea de secole. Pae yi . . 
uplum. Cantus firmus gregorian constituie vocea 


incep să fie executate simultan de doi sau mai pium. Ca HS gi ) 
4oará, dar tonurile sint prelungite extrem de 




















mulți cîntăreți. La catedrala Notre-Dame din 1 ext 
Paris, de pildă, erau patru asemenea CO mult. Discantul, vocea duplum, se mişca acum 
Distinctia dintre solist si cor este han pia contrapunct liber, cu melisme bogate peste ceea 
BE dintre un grup de cíntàreti individuali şi aia se de Spit 15 fapt, o bază relativ fixa. — . 

corului. În condiţiile prezenţei citorva soliști pas: Libertatea melodică si ritmică sporită a dis- 
cepuţi, se deschide calea pentru o artă vlr ume ca ntului cerea soliști foarte pricepuţi, Și se $ue, ca 
complexă decît înainte. Cum muzica, totuşi E Ba. DOE a discantului gone capita din ım- 
mînca circumscrisá liturghiei, era ieii tolo provizayi. Practica unei asemenea linii melodice 
sirea uneia dintre melodiile bisericeşti tradițional ubere pe o baza relativ nxa indică posibilitatea 
acesteia 1| se rezerva o voce specială, norul . ca ea sa 1i aparut dintr-un vechi up de muzica 


populară. Ecouri găsim, astfel, în muzica cimpo- 


erilor din Scoţia, unde se întilnesc melodii exe- 


termen ce derivă din verbul latinesc tenere i 
ține“. Melodia în speță se mai numea si cantus 268 








cutate cu ison de bas. În execuţie, tenorul cu mis- 
care lentă (cantus firmus) putea fi cîntat de cor 
pr cind solistul cinta vocea sa in duplum, cu mis- 
care liberă; sau tenorul putea fi cîntat la orgă, 
$ strument deja in uz pe atunci. Claviatura orgii 
este o inovaţie gotică din veacul al XIII-lea, iar 
numeroase ilustraţii de manuscris din acea vreme 
indică folosirea pe scară largă a orgilor. Mai mult, 
termenul „punct de orgă“ este și acum Ages cu 
referire la un pasaj muzical în care linia basului 
ràmine statică, celelalte voci miscindu-se liber dea- 
supra ei. 

Următorul pas important a fost adăugarea 
unei a tre eia voci peste celelalte doua, în asa nu- 
mitul triplum. Acest pas se leagă de numele pri- 
mului muzician executant care a dobindit faimă 
în istorie — maestrul Perotinus Magnus (Péroti 
cel Mare), activ la Paris spre sfîrşitul veacului al 
XII-lea şi începutul celui de-al XIII-lea. Revi- 
zuind opera precursorului său Léonin, Pérotin se 
îndepărtează de improvizaţia polifonică și tinde 
către o artă bazată pe controlul mai strict al me- 
lodiei și pe o articulare ritmică mai clară. Rea- 
lizind astfel o stápinire mai sigură a mijloacelor 
sale şi creînd o tehnică logică “de minuire a lor, 
Peroun a putut adăuga o a treia voce primelor 
două și, în cel puţin două cazuri, chiar o a patra. 
Motetul pe trei voci, ca și predecesorii lui, 
antus firmus la tenor, care susținea „cuvîntul“ 
mot, de unde derivă, probabil, termenul otet 
Deasupra lui vocile în contrapunct își împleteau 
într-un fir dublu cele două linii melodice indepen- 
dente. Prin opera lui Pérotin motetul pe trei voci 
a devenit piesa favorită, caracteristică a muzicii 
gotice din veacul al XIII-lea. 





Pe lingă realizarea unei independente melodice 
tot mai pronunţate, cele două voci în contrapunct 
aveau chiar si textele lor separate. Un motet pe 
trei voci avea așadar trei texte distincte — teno- 
rul, cu linia lui tradițională, si, de regulă, două 
texte contemporane, în formă de imn, cintate dea- 
supra lui —, totul executindu-se simultan. Menite 


fiind uzului bisericesc, cuvintele erau de obicei în 
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XIII-lea 


latina. Totuşi, pe la mijlocul veacului a 
nu rareori una din vocile în contrapunct avea text 
francez. Odată cu pătrunderea limbii naţionale au 
enit si prese populare, astfel cà deasupra so 
teno Se putea ut jeori auzi, in acelaşi 


adresa Fecioa- 


lemnului 
timp, un imn pen de slavă la o: 
rei si un cîntec de di ragoste în limba franceza. Pru 
nijlocul simplu de înlocuire a : melodiilor sacre cu 
melodii populare, o artă muzicală independenta de 
iserică era nu numai posibilă, ci devenise deja 


veacului al XIII-lea 


: à p 
Muzica goticà este atit de strîns imbinatà cu alte 


stilului gotic, încît doar cu greu 
aparte. Noile e 


un fapt împlinit spre sfirsitul ` 


anifestări ale 
yoate fi înţeleasă ca domeniu 
uri, mai ales cele texte de Sfintul Bernard si 
u melodii de Adam de la St. Victor, erau inchi- 
Maria, ca si majoritatea catedra- 
viralülor. 1 
ind la uniso 


ate Fecioarei 


lelor și iconografia sculpturilor ȘI 





oc să asculte un cor monolitic cin 
au în organum paralel, om ul perioadei, gotice au- 
zea acum un mic ansamblu de cint áren profesio- 
isti. Ín cazul motetului pe trei voci el putea alege 
după dispoziţie sau temperament, he solemna 
lodie tradiţională, fie comentariul latinesc de dea 
upra ei, fie triplum-ul francez în limba sa de 
ate zilele. Această posibilitate de sausfacei 
mai multor gusturi în muzică se încadrează i He- 
omogenitatea Y ieui iriăsti 





erea generală de la oge 

sti la eterogenitatea vieţii de oraș, a carei ex 
presie este catedrala. Noua diversitate melodică, 
ritmică si de texte implică un public compus du 
ameni de toate stările sociale, la fel ca în cazul 
arietăţii imagistice din arta 
traliului. 


sculpturu S1 a VI 


Intrucit vocile se suprapun una alteia, rezultă 

WT eri 
concept de vertic alitate similar celui arhitec- 
ca si ochiul, are nevoie de puncte 
iai A s coboririle. In 


St abilesc 


IC. [ rec hea, 
pentru a măsura 
| Lege, intervalele vor ii ; 
vunctul omo căruia discai iol se misca in sens 
ontrar. În organum duplum, mişcarea pronunţat 
ascendentă si descendentă a melodiei putea fi au- 
ità pe fondul prelungit al tenorului. Pe lînga aces 





nferioare 



















impuls liniar, toate tipurile de contrapunct reali- 
zeazā o impresie de progres ritmic prin aceea că 
„punct“ relativ static în raport cu care se 
poate masura mobilitatea mai mare a celorlalte 
oci. Imbinind mai multe melodi diferite cu di- 
sonanta intervalelor, cu rostirea simultană a unor 
texte separate și cu mai multe ritmuri indepen- 
dente, muzica perioadei gotice putea crea o stare 
de tei siune crescinda, constituin du se astfel într-u l 
stil cu totul nou. 


iu ur 


IDEILE 
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În secolul scurs între consacrarea marii biserici 
abaţiale de la Cluny (1095) si începerea lucrului 
la catedrala din Chartres (1194) s-a petrecut ceva 
mult mai important decit o simplă schimbare de 
stiluri artistice. A avut loc o masiva deplasare în 
domeniul instituţiilor sociale și politice, ca si în 
cel al principalelor moduri de gindire, iar schin 
bările produse, ca rezultat, în viaţa bisericească, 
laică şi artistică au dat la iveală ample deosebiri 
de opinii. Vechi conflicte, mult timp estompate de 
puterea teocrației medievale, au izbucnit acum, ca 
și altele noi, stirnite de glasuri ce se cereau ascul 
tate, Disputele intelectuale s-au încins și exacerbai 
pe măsură ce se accentuau tensiunile emoţionale 
În această situaţie critică, procesele raționale ale 
scolasticii au început să acționeze asupra, forțelor 
separatoare, iar goticul este înţeles cel mai bine ca 
un stil conflictual, înăuntrul căruia elemente an- 
tagonice, distonante erau menținute provizoriu în- 
tr-un echilibru precar. Odată cu dispariţia finală 
1 sintezei scolastice în veacul următor, opoziţiile 
fundamentale devin atit de ireconciliabile încît 
duc, în unele cazuri, la luptă armată, în altele 
schisme în cadrul bisericii și, în general, la con- 
flicte filosofice și artistice tot mai mari. 
































JALISMUI. GOTIC. Sub aspect politic, vechea 
upta dintre biserică ŞI Stat, manife estata in perioada 
omar nca pr in interminabilele d C ispute dintre papi $1 
mpăraţii Sfintului i imperiu roman, ia acum forma 272] 





unui conflict între autoritatea ecleziastică tradi 
țională şi puterea crescindà a regatelor din nor- 
dul Europei — în special Franţa si Anglia. Se ob 


servă, totodată, începutul unei sciziuni între intei 
naționalismul bis ricri ȘI al Sfîntului imperiu ro 
man, pe de o parte, si naționalismul în afirmare 
ducind la secole de rivalitate între Sud si Nor 
pentru dominație în Europa. 

Organizarea monastica si feudală caracteris 
tica epocii romanice tindea să impartă : societ uea i 
unităţi larg dispersate castele şi manastir 





izolind astfel multe din cauzele tensiunilor xe | 
Dar pe măsură ce tîrgurile devin orașe, elementele 
disparate se reunesc în unde con- 
fruntarea dà acuitate problemelor. Creste inco: 
darea dintre aristocrația posesoare de pamînt 
paturile urbane combative dintre ordinele căluga 
ești și clerul de mir în continuă creștere 1 umeric. 
Orașele asistau de aproape la aprigele rivalități din 
tre staret şi episcopi, seniori feudali - si tirgoveti 
cler şi societatea laica. Pentru oamenii de rînd 
exista dintotdeauna contrastul între mizeria in 
are trăiau ei si opulenta nobililor feudali, epis 
copilor și staretilor; între sărăcia vieţii lor coti 
i ene şi promisiunea fericirii cerești din lumea de 
apoi; între conflictele de pe pămînt și viziunile 
de seninătate și pace în paradis. Artele trec si ele 
printr-un conflict, între tendinţa de a exprima as 
piraţiile acestei lumi sau ale lumii de apoi, iar ai 
ustul ezită între acceptarea unui statut de rela 
tüivà anonimitate în slujba lui Dumnezeu $1 anga 
jarea intr-o concurenta activă cu colegii sai pentru 
afirmare socială. În locul relativei unitați a pa- 
ina lui artelor din perioada romanică in 
e predomina aristocrația — acum, in orașe, pa- 
eol se împărțea între aristocrație si cler, pe 
de o parte, și burghezie şi bresle, a caror impor- 
tanţă creștea necontenit, pe de alta. Puterea cres 
cinda a clasei de mijloc e bine ilustrată de cladiri 
de felul caselor gotice cu schelet aparent de lem 
por fi văzute la Rouen (fig. 155) sau de splen- 


centre comune, 





dida locuinţă din 
Coeur (fig. 156) 


Bourges a bancherului Jacques 


În arhitectură, fie că este vorba de interiorul 
sau de exteriorul catedralei gotice, sesizăm opo- 
ziţia dintre mase si goluri, jocul presiunilor și con- 
trapresiunilor, acţiunea principiului atractie-respin- 
gere ce transformă greutăți inerte in forţe dina- 
mice. În sculptură, conflictul dintre particular și 
universal opune remarcabilul simţ al individua 
tăui umane, vădit la unele figuri separate, nevoii 
iconografice de a le înzestra cu solemna imperso- 
nalitate cerută unui sir de sfinți şi proroci. În li- 
teratura, 
devine din ce în ce mai netă. In arta sunetului, pe 
lîngă distincția crescîndă dintre stilul laic şi cel 
religios notăm și dezacorduri externe, cum e cel 
dintre sterilele discuţii Eau ue despre natura 
ipotetică a muzicii sferelor $1 importanţa tot mai 
mare a sunetelor reale sr te de corurile bise- 
ricesti, dintre studiul abstract al acusticii teoretice 
în universităţi şi arta practică de a compune şi in 
terpreta muzica. Se remarcă, de asemenea, dife- 
alternanţa dintre corul monofo- 
nic si cîntarea polifonică, contrastul dintre voci si 
instrumente, opoziția dintre curgerea orizontală a 
liniilor melodice şi verticalitatea lor concomitentă, 
juxtapunerea consonante-disonante, conflictul rit- 
mic dintre vocile independente in cadrul unui mo- 
tet polifonic — vers contra vers, cantus contra 
A est — pe scurt, toate opoziţiile inerente unei 

te bazate pe principiul contrapunctic. 





rente interne, ca 


SINTEZA SCOLASTICĂ. Confruntat cu atitea 
disparităţi, pare într-adevăr remarcabil faptul cà 
sulul gotic a putut realiza, pînă la urmă, o sinteză. 
Aceste disparităţi au generat, totuși, nevoia dea se 
obține un modus vivendi, iar înfăptuirea acestuia e 
încă o dovadă a deosebite: abilităţi intelectuale si 
vitalităţi creatoare manifestate în perioada gotică. 
Metoda prin care s-a realizat această coexistentà 
este cea preconizată de scolastică: un fel de dialog, 
cu argumente pro si contra, urmat de o soluție. Re- 
zultatele ei au luat forma monarhiei, universităţii, 
tratatului 


opoziţia dintre latină si limbile naţionale 


enciclopedic (summa) și catedralei gotice. 274 


| 


prin teze sau prin antiteze, prin detern 
prin liber arbitru, prin intuiţie sau prin 


punsul in 


rational. 


mileniu de ics EAM 





Intrînd în catedrala din Chartres prin porta- 
lul Fecioarei, credinciosului i se amintea, prin per- 
sonificarile celor șapte arte libere, cà credinţa tre- 
buie luminată prin rațiune si cunoaștere. Arhitec- 
tura trebuia să fie un fel de logică în piatră; sculp- 
tura si vitraliile trebuiau să aibă un ambitus en 
ciclopedic; iar muzica trebuia să constituie o forma 
de matematică sonoră. Orice element de experienţă 
trebuia, în fapt, să fie interpretat intelectual, în 
contrast cu orientarea mai intuitivă si mai emo- 
ţionala din perioada romanică. Pentru filosofu! 
scolastic, la Dumnezeu, ca autor al unei lumi ba- 
Zate pe princi pii r agonale, Se putea ajunge pri 
puterile logice ale minţii. Cheia înţelegerii uni- 
ersului se afla, deci, în exerciţiul facultăţilor ra 
vonale. Adevărul filosofic şi valoarea artistică 
erau determinate de felul în care o teză se putea 
încadra logic într-un sistem ordonat raional. 

Sic et non („Pro si contra") al lui Abélard este 
in manifest timpuriu al gîndirii dualiste gotice. 
Cu o îndrăzneala fără precedent, Abélard pune, 
una dupa alta, întrebări pertinente, invocind. au- 
toritatea incontestabilă a Scripturii şi a parintilor 
bisericii atit în sprimi, cit și împotriva tezelor 
ale. El căuta sa dea la iveală, măcar parţial, ma- 
ile discrepanțe F gindirea autorităţilor recunos- 
cute şi nu fàcea nici o încercare de 

rmașii lui scolastici discură dacă adevărul final 
poate fi găsit prin credinţă sau prin rațiune, prin 
„eceptarea oarbă a autorităților consacrate sau prii 


reconciliere 


dovezile simţurilor, prin concepte universale sau 





cauze sau prin efecte, 
Jinism sau 
rațiune 
[oma d'Aquino si ceilalți scolastici au gasit ras- 
metoda dialectică, iar sinteza tomistă, 
sa cum apare ea din lucrarea lui d'Aquino Summa 
heologiae, este o amplă încercare de a strînge 
oate preceptele credinţei creştine într-un sistem 
Argumentele pro si contra ale lui Abé- 
divergente acumulate intr-u 


“in aspecte particulare, prin 


wd, ca si opiniile 


au fost puse de acord cu u 
neîntrecut de atunci încoace 


iinament intelectual 





O asemenea summa era tot atit de co mplex struc- 
turatà ca si o catedrală gotică si trebuia să cu- | 
prindă totalitatea unui subiect, împărţit sistema- 

tic în propoziţii ŞI i prppeaciui, cu concluzii trase | 
din premise majore si minore. Fiecare silogism era 
plasat exact la locul lui, ca pe dintr-o bolta 
dacă se dovedea netemeinicia vreu- 
emise, intregul edificiu cădea ca o boltă 
lpsità de cheia ei. Summa lui Toma d'Aquino se 
inalta pe culmile măreției 
avîntau spre cer bolțile și 


gotică, iar 
neia din | pr 
a fel cum se 
elor gotice. 


filosofice | 
fleşele catedral 


Din acest punct de vedere cu un pronuntat ca- 
racter rationalist rezultă « definiția scolastica a fru- 
nosului care, potrivit lui Toma d'Aquino, se inte- 


meiază pe criteriile deplinătăţii, proporționalității 

armoniei și clarităţii — căci, spune el, mintea are 
nevoie de ordine și cere unitate mai presus de orice 

altceva. Calculul și simbolismul matematic. joacă 
aşadar un rol important în gândirea vremii, desi 
semănau mai mult cu tipul de magie pita- 
numerelor asimilat astăzi numerologiei 
matematica în sensul ei modern. Numă- 

bucura de mare trecere din cauza 
ierii lui cu Sfînta Treime; 4 semnifica elemen- 
rele lumii reale focul, aerul, pămîntul si apa; 
7, ca suma : praeler două, desemna omul, a că- 
rui natură dublă se alcătuia din spirit și materiei; 
produsul 3X4 desemna grupuri ca cei 12 apostoli, 
cei 12 profer minori s.a.m.d. 


uneori 
goreica a 
P 

iecit cu 


ul 3 se aso- 


Întrucit 3 
ritatea diviziunilor 


era numărul sacru, el apărea în ma- 
formale: enciclopediile si 
ummele aveau cite trei subimpărțiri; silogismul 
consta din trei părți; fațadele catedralelor aveau 
portaluri, iar timpanele sculptate de deasupra 
cuprindeau trei registre ascendente. Bisericile au o 
navă prin cipală si două nave laterale; pe verticală 
găsim tot o triplă diviziune: arcadele din navă, 
triforiul, etajul ajurat (claire-voie): în cadrul aces- 
tuia din urmă, la Chartres fiecare travee avea o 
şi două ferestre Jantetà, şi așa mai de- 
Exemple literare gásim in folosirea terți- 
a grupurilor de trei versuri rimînd 


Dies irae. 


trei 





rozasa 
parte. 
nei sau 
între ele, ca în 





cite 

































In muzicà, compozitorii 276| 
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gotice preferă motetul pe trei voci și mā- 
datorită simbolismului său le- 
tempus perfectum, me- 
erau considerate prea 


eri adei 
ternara, 





sura care, 
gat de 


trul perfect; 


[reime, se numea 
măsurile binare 
lumești si, de aceea, excluse. 

tirziu, 
ramură 


In şcolile de lîngă catedrale și, mai 
în universităţi, muzica se studia mai ales ca 
a matematicii. Episcopul Fulbert de la Chartres 
sublinia rolul teoriei în pregătirea cîntăreților, spu- 
farà ea „cîntecele sînt lipsite de valoare 


parere era ge intreaga perioadā 


nind Ca 


Această serală in 


gotică sl, ca să-l citām pe un teoretician, cinta- 
retul care nu stie teorie este ca ul bet Care, desi 
poate să-și găsească locuinţa, ignoră complet dru 
mul pe care ajunge acasă“. Considerente matema- 


tice îi făceau pe compozitori să dea o mare impor- 
inta inter alelor pertecte octava, cvinta, 
‘varta motivele fiind mai decit 
de natură eufonica. Tendinţa era să se suprime 
frumusețea senzorială a punindu-se ac- 


cent pe aspectele matematice, simbo- 


mult teoretice 
sunetelor, 
i teoretice si 
lice ale artei. 
nauonale în Franţa și 
restringă autoritatea interna- 
si puterea provincială a 
tralizare crescîndă a 
, compromis po 
rege si nobilime, ca si între nobilime si 
s-a realizat prin Magna Charta, care a 
devenit baza parlamentare. In 
rana stabilirea modus vivendi între rege 
i i burghezia urbană servea unui scop similar. Re 
Mt. Ludovi ic al IX-lea al Franţei a fost suficient 
de dibaci, întărindu-și regatul si menţinînd tot 
odată relaţii atit de bune cu papii, încît a fost 
sanctificat. În orașe, breslele si corporaţiile îi apro- 
sistemul de 
inalt 


\firmarea monarhiilor 
Anglia a 
uonalà a 
nobililor 
autorităţii de 
litic 
urghezie, 


început să 
papalității, ca 
feudali, 
stat. În 


print O0 Cel 
nglia, un 





ntre 
apol guvernării 
unui 


piau pe meseriași de clienții lor, lar 


ucenicie si examene profesionale garanta un 
uvel de calitate în execuţie. 

Fantastica aventură a cruciadelor a fost o cale 
de unire a multor fracțiuni adverse din Europa în 
lupta contra unui inamic comun. Codul cavale- 


resc era o încercare de a reduce opoziţia dintre 





























































































































dragostea idealista şi satisfacția simţurilor; 
mai larg, el stabilea norme de conduită în rela- 
tile dintre cei puternici si cei slabi, seniori S1 tà- 
rani, bogaţi și săraci, asupritori si oropsiti. Uni- 
versităţile perioadei gotice au apărut ca instituti 
menite să reunească diferite discipline și persona- 
litág aflate in disputā si să aduc à toate activitățile 
intelectuale înăuntrul unui singur cadru universal. 
Scolastica a devenit modul general de gindire, iar 
dialectica ei metoda generală de rezolvare a pro- 
blemelor intelectuale. 

Uniformitatea constructivă a bolulor si co: 
traforților gotici era, în fond, raspunsul arhitec- 
tului vremii la experimentalismul romanic. Etero 
genitatea urbană își găsea din plin locul în icono- 
grafia diferitelor catedrale și în deosebirile dintre 
acestea, potrivit cu orașul sau ţara in care se aflau 
și care le conferea un caracter distinctiv (fig. 157 
Atit la interior, cit și la exterior, arhitectura gi 
tca incearcă sa pună clădirea in acord cu spaţiul 
ce o înconjura. Afară, ochiul urmează mulţimea de 
linii verticale ce se înalţă spre flese si pinacle, iar 
de acolo spre cer. Inàuntru se întîmpla ceva ase- 
manátor: verticalele se ridică pinà la nivelul feres- 
trelor și de acolo, prin vitralii, spre nesfirsitul sj 
viului. În contrast cu biserica de mănăstire, care 
căuta să excludă lumea dinafară, catedrala gotica 
încearcă o fuziune arhitectonică a lumii dinăun = 
tru cu cea dinafară, tot asa cum exteriorul si in- 
teriorul se contopeau prin zidurile cu mari spaţii 
de sticlă. Presiunile şi contrapresiunile bolților i 
terioare sint însoţite, la exterior, de cele dintre 
stilpi și arcele butante; ornamentaţia sculptată de 
afara se repetă în iconografia vitraliilor dinauntru 
Prin intermediul sticlei colorate iconograful dà lu- 
minii înţeles. transformind iluminarea fizică î 
una metafizică. 

Dife eee limbi si dialecte europene și-au gà- 
sit loc ul în literatura laica, dar latina era susținută 
de biseri şi de universitate ca limba internatio 
nala a carturarilor. Pe tärîmul muzicii, limbile na- 
ionale si latina se împăcau în motetul politextual; 
cind s-a ajuns la folosirea unei sin gure limbi, ace- 278 














asi formă muzicală oferea o soluţie foarte inge- 
iiosă, în cadrul căreia se recita un text cu auto- 
itate. făcîndu-se concomitent unul sau mai sale 
comentarii asupra lui. Muzica perioadei gotice este 
şi o sinteză a teoriei cu pr actica, ambele operind 
pe picior de egalitate. Prin toate aceste maniles- 
tări separate ni se dez xluie spiritul gouc, fie în 
logica sistematică a lui Toma dA juino, fie in per: 
cepta sporită à ritmului si misc ndi la muzicieni, 
fie în aspiraţiile vizuale si tensiunile liniare ale 
constructorilor. l 

Nici una din aceste soluţii nu era în vreun fel 
definitivă, iar sulul gotic trebuie, în ultimà ana 
liză, să fie privit ca un proces dinamic, nu ca ut 





rezultat final. Prin contrast, un tem recesc 

1 1 1 1 hee ç 
au chiar 0 abație romanica este un tot incnegat 31 
in ambele cazuri ochiul privitorului își obține, în 


odihna. Tentaţia zoticului constă tocmai în 
hează aceasta sei zatie de integra- 





istea ce bloc 
Pris ioral este prins, furat de Fluxul gene 
ral al mişcări, si impulsul în niual 1 dorinţa de 
merge mai departe. Ci mpletarea iu se poate 


ealiza, însă, decît in imaginatie Nu existau, de 





fapt, catedrale terminate; fiecăreia îi lipsea ceva, 
de la un set de flese, în anumite cazuri, pina la o 
întreagă, ca la Beauvais. Enciclopedia lui 


si Summa lui Toma d'Aquino n-au fost 


ici ele terminate vreodată. 








| nitatea gotică o0 aflàm deci mai ales m me- 


tode si procedee dialectica in filosofie, princi- 
piile de construcție in arl itectură, tehnicile com- 
pozitionale in literatură si muzică. Nici nu s-a 
fi putut easi soluti mai potrivite în abordarea 1n- 


ngruentelor specifice cu care era contruntat Spi- 
ritul gotic. Ele sint, în fond, singurele cài de 
reconciliere a aparent ireconciliabilelor, de ajun- 


a irațional prin ingenioase argumentapı ra- 





gere 
ionale. de realizare a unei maxim? imaterialităţi 
prin manifestări materiale. l'elul gîndirii gotice 
era asadar elaborarea unei metode de înţelegere a 
incomprehensibilului, de ev ime à imponderabi 
lului. Arta gotica in 





lului. de divizare a ind 












al IX-lea devine reze al Fran- 


tei sub regența mamei sale, Blanche de 











ansamblul ei era menită să realizeze imposibilul, 
legind materia de spirit, masa de spaţiul gol, ı 








































turalul de supranatural, inspirația de aspiratie, la sfársit regența Blanchei 
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Partea a lll-a 


RENAȘTEREA 


9. Stilul Renașterii italiene timpurii 


VEDERE DE ANSAMBLU ASUPRA ITALIEI, 
SECOLUL AL XIV-LEA 


Opozitiile pe care secolul al XIII-lea. gotic, reu 
sise sd le menţină într-o stare de echilibru preca: 
prin aplicarea logicii scolastice Și a unel severe 
structuralitáii, au generat, în secolul al XIV-lea 
un conflict deschis. Asemeni unei regiuni expuse 
furtunilor, Italia era pe rînd înghețată de ulti- 
mele viscole ale iernii medievale si încălzită de 
primele adieri ale primăverii născinde — Renas 
terea. In Nord se mai construiau catedrale gotice, 
pe cînd in. Sud reînvia frumusețea adormită a ar 
tei clasice. Intr-o zi veneau din amvon tunătoare 
amenintari cu foc şi pucioasă, stirnind teamă fata 
de Domnul; a doua zi puteau fi auzite blinde pa 
rabole franciscane, cu asigurări de iubire si cle 
menta divină. Profesorii din unis ersitáii încă mai 
discutau, cu logica rece a filosofiei scolastice, pe 





cînd discipolii Sfintului Francisc se adresau popo- 
rului cu adevăruri simple, omenești. Unii pictori 
realizau imagini ale Zilei de apoi, cu îngeri si 
diavoli învrăjbiț, iar alții pictau scene biblice pe 
înţelesul omului de rînd. Si oamenii se întrebau 
dacă lumea este o capcană morală pusă de diavo 
pentru a-i prinde in ea pe cei nechibzuiti, sau ui 
loc plăcut menit de bunul Creator pentru incin 
tarea lor. 





283 internationa 





Nici un oras sau alt centru nu putea sluji si 
gur ca scenă pentru o drama de asemenea a 
ploare. Toată Europa, de fapt, era un teatru pen- 


tru acest spectacol cu multiple faşete, în cadru 





căruia oamenii si artele lor se aflau într-o stare 
de ferment creativ. Vechile lupte dintre guelfi si 
ghibelini, care începuseră ca u conflict între tor- 
rele loiale Sfintului imperiu roman si partizanii 
papalității, au luat o formā noua în veacul al 
XIV-lea. Oamenii veneau de la țară în oraşe, unde 
aristocrația latifundiarā își stringea rindurile sul 
steagul ghibelin, pe cind membrii tot mai nume- 


ustorimii 


rosi ai breslelor mestesugaresti si ai neg 
înălțau stindardul guelf. 
Noile ordine ale franciscanilor si dominicani 


mănăstiri; acesti călugări ba 








lor rareori stăteau 
teau drumurile și potecile, predicind tuturor cele 
dispuşi să-i asculte. Disensiunile din sînul biseri 
cii erau atit de mari, încît chiar si papii își păr: 
seau sediul tradițional din Roma, mutindu-se i 
reședințe îndepărtate (de pildă la Avignon, în su- 
dul Franţei). Poeti ca Dante și Petrarca erau su: 
ghiuniţi din orașele lor de baștină, scriindu-și ope 


rele în timpul unor lungi sederi în mai multe k 





calități. Ca si ei, marii pictori erau un fel de n 
tesugari ce se deplasau oriunde îi chemau clienţii 
Giotto, șeful școlii florentine, pictează cicluri de 
fresce care îl rețin ciuiva ani la Roma, Assisi și 
Padova, ca şi în orașul său natal. Simone Martini 
din Siena este activ la Pisa şi Napoli inainte de 
a picta o capelă în biserica Sfîntului Francisc di: 
Assisi, după care își petrece ultimii ani la curtes 
papală din Avignon. Marii sculptori din Pisa lu 
rează şi la Siena, Florenţa, Padova sau Arezzo 
Muzicienii isi încearcă si ei norocul la diferite 
curţi, scena muzicală italiană fiind dominată de 
influenţe si forme muzicale franceze și flamande. 
Limbajele artistice, în general, prezintă mari va- 
riaţii, stiluri locale apárind în centre ca Veneția, 
Pisa, Siena, Florenţa, pe cind în sudul Franţei, ls 
Avignon, unde curtea papală atrăgea cele ma: 


mari talente de pretutindeni. lua nastere un sti 





In această epocă de schimbări, orășelul Assisi 
de pe colinele umbriene din centrul Italiei devine 
mai reprezentativ decit un mare oraş ca Roma. 
O localitate atit de măruntă ar fi fost, desigur, 
prea neînsemnată pentru a promova o mişcare ar- 
üsticà amplă, si nici un artist de seamă n-ar fi 
putut supravieţui în această aşezare provincială 
daca ea n-ar fi fost locul de naștere al unuia din 
tre cel mai iubiți sfinţi medievali. Ca atare, dupa 
terminarea marii bazilici de pelerinaj din Assisi, 
pe la mijlocul et al XIII-lea, mult artişti 
marcanţi ai vremii -aul strîns aici pentru a-i de 
cora pereţii. 

Orăşelul Assisi era cladit pe un deal pietros, 
în p sd unui ținut destul de sărac in vegetaţie. 
Un teren cu adevărat muntos ar fi putut genera 

su robust, capabil să aducă „de sus“ un nou 
decalog, dar colinele blinde, verzi de acolo l-au 
produs pe cel mai umil dintre sfinţi creștini. U 
mare oraş ar fi putut da naștere unui mare orga 
izator, capabil să influenţeze, cu cuvinte meste 
sugite, opinia publică si astfel să instituie o nouă 
ordine socială. Francisc din Assisi recunoștea, to- 
tusl, primejdiile oratoriei bombastice şi vremelni- 
cia tuturor formelor de organizare sociala. El şi-a 
ndeplinit menirea folosind blinda putere de con 
vingere a parabolei simple si elocvenţa propriei 
sale vieţi exemplare. 

Dacă viaţa matura a Sfintului Francisc se si 
iueazà în veacul al XIII-lea, colecţia de povestiri 
ce l-au transformat într-o legenda vie, ca ȘI de- 
plina afirmare a ordinului franciscan, aparţin ce- 
lui de-al XIV-lea. Clericii instruiți în universităţi 
și ordinele monahale cărturărești nu pătrunseseră 
niciodată în masa societăţii. Franciscanii au găsit 
însă o cale spre inima și cugetul mulțimii, predi 
cind în limba vorbită de popor si în cuvintele 
cele mai simple; glasurile călugărilor franciscani 
răsunau mai des în pieţele sătești decit în amvoa- 
nele bisericilor. Esenţa concepţiei franciscane o 
constituie cununia mistică a sfintului cu Doamna 
Sărăcie — subiectul uneia din frescele de la Assisi. 
Atunci cînd un tînăr s-a adresat lui Iisus, între 











bîndu-l ce trebuie sa facă pentru a dobindi viaţa 
veșnică, răspunsul a fost: ,... du-te de vinde ce 
ai, dă la săraci, și vei avea o comoară în cer. 
Apoi vino şi urmează-mă“. Sfîntul Francisc a ur- 
mat acest precept ad litteram, iar în testamentul 
sau sra descris inceputurile vietii proprii, ca și pe 
cea a primilor săi discipoli. „Ne multumeam", ne 
spune el, „cu un vesmint plin de petice, o cure: 
şi o pereche de pantaloni, și nu mai doream sa 
avem nimic altceva... Ne plăcea să locuim în 
biserici sărăcăcioase și părăsite, eram ignoranti Si 
dădeam ascultare tuturor“, El le cere apoi discipo- 
lilor Sd ,1nu- si ia nimic pentru ei, nici casa, nici 
vreun ali adăpost, nici altceva, ci ca pelerini si 
străini în această lume, slujindu-l pe Dom- 
sul în sărăcie si umilinţă, să meargă încrezători 
dupa milostenii* 


BAZILICA SAN FRANCESCO DIN ASSISI 


De s-ar fi urmat cu stricteţe învăţătura despre să- 
răcie a Sfintului Francisc, nici o mare mişcare ar 
tistică n-ar fi apărut la Assisi. Un program de 
construcții implică stringerea si cheltuirea unor 
fonduri mari, si imediat după moartea lui Fran- 
cise această problemă a iscat neînțelegeri printre 
cei mai apropiaţi discipoli ai lui. Călugărul Elia: 
mica să clădească o mare biserică, monument po 

vit pentru prietenul si învățătorul său, dar al 
di socoteau că Francisc trebuia onorat prin res 
pectarea cit mai strictă a modului sau simplu de 
iaţă. Monumentul preconizat de Elias ar fi cos- 
tat foarte mult, și mult dintre călugări au fost 
eplăcut surprinși atunci cînd Elias a instalat un 
vas de porfir pentru stringerea ofrandelor de la 
pelerinii veniţi la Assisi spre a-l cinsti pe 
Francise. Şi totuşi, doar cu doi ani mai tirziu 
chiar în vremea canonizării lui, au început lucră- 
rile de construcţie a unei mari bazilici și mànàs 
tiri pe dealul unde Francisc dorise să fie ingropat. 

Profitind de configuraţia terenului, arhitecţii 
au elaborat un proiect ce cuprindea două biserici 


una, mai mare, 
ni; cealalta, mai 
pentru călugării [caxiciscani: 


in partea de sus, pentru pele 
partea de jos a locului, 





mică, în 
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ordic, nu pune accent pe interioare bine lumi 
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rioarele deve 


cuite cu vitralii. 


iutatā, inte und un fel 











răcoroase contra arsitei orbitoare de afara. Ab 
enta arcadelor navei si a navelor laterale, ca și 
umărul mic de vitralii, lăsa mult loc pe pereţii 
ambelor biserici din Assisi pentru picturi murale 
iu colorate. Luminat mai ales din claire-voie, 
pereţii bisericii superioare, cu scene din viaţa 


nteriorul obscur, 














Sfîntului Francisc, par a avea, in i 

blindà strălucire proprie. Mai mult decit orice 
itceva, aceste fresce dau celor două biserici ge- 
ie aracterul lor aparte, iar numele artisulo: 
e le-au realizat par a alcătui catalogul marilo: 
DICTOFI ai epo n: Cima je si Giotto din Florenţa, 
Simone rtini |j Pietri Lorenzetti R scoala 
iene t 


VIAŢA SFINTULUI FRANCISC 
REDATĂ IN FRESCI 


Pătrunzind în lava bisericii superivare din A SSIS} 
fig. 158), privitorul observa pe zidurile ei seria 
de fresce cu scene din viaţa Sfintului Francisc, pe 


lui Giotto. Rolul adevărat 


membru al unei școli artis- 


care M le atribuie 


1 
il acestu cà. set 'saü 





tice, şi activitatea sa ca desenator sau pic tor sint 
încă obiect de controverse între specialişti. Data 
general presupusă a lucrării este o perioadă de 
patru ani chiar intea anului jubiliar 1300. 
Știind că spre Roma vor veni, pentru festivități, 
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pelerini într-un număr fără precedent, artiştii de 
la Assisi au făcut tot ce le-a stat în putință pen- 
tru a picta la timp zidurile goale ale bisericii de 


sus. Frescele din biserica de jos, destinată uzului 
monahal, vor aștepta pentru a fi terminate pînă 
la mijlocul veacului al XIV-lea. 

Giotto, ca şi alti mari artiști ai epocii, învă 
ase să folosească mai mule tehnici. Pe lingă 


frescă el lucra în mozaic, 
in tempera pe lemn, sc ulpta. Cu cîuva ani îna- 
inte de moarte a fost numit arhitect-sef la Flo- 
renta $i, în această calitate, a proiectat clopotniţa 
catedralei (fig. 170), numită încă, frecvent, , Tur- 
nul lui Giotto“. Unele dintre reliefurile sculptate 
de la parterul acestei campanile ar putea fi opera 
lui Giotto, altele fiind probabil executate după 
hitele lui de către Andrea Pisano. Totuși, faima 
artistului se întemeiază mai ales pe cele trei ci- 
cluri de fresce din Assisi, Padova si Florenţa. 


picta panouri de altar 








SC 


Pictura de frescă implică tuse rapide, dibace, 
cu o mină sigură, ca S1 desene « zare sa se armoni- 
zeze cu schema arhitectonică si să dea pereţilor o 


aţă Ahaa, plină de culoare. După ce acoperă, 
mai întîi, întregul zid cu un strat de tencuială 
brută si îl lasă să se usuce complet, artistul face 
un carton, un desen preliminar în cărbune, pe su- 
prafaya peretelui. Apoi, alegind o porţiune pe 
are o poate termina într-o zi, © acoperă cu un 
strat subțire de tencuiala umedă și trasează dese 
ul iniţial. Amestecă după aceea pigmenţi de pä- 
mint cu apă, cu albuș de ou ca liant, și îi aplică 
direct pe tencuiala proaspătă de unde terme- 
nul de frescă (it proaspăt). Pigment si 
tencuiala umeda se combină chimic, dind o su- 
prafatà pictată dintre cele mai durabile. Uneori, 
artiștii pictează din nou suprafaţa după uscare, 
dar acest strat de culoare se exfoliază cu timpul. 
Dacă este nevoie de corecturi, întreaga porţiune 
trebuie cojită și repictată. Fresca nu este deci o 
tehnică propice modalităţilor de expresie prea sub 
tile şi se potriveşte cel mai bine unei anumite în- 
drăzneli în desen si simplităţi în compoziţie. Pro- 
funzimea emoţională, valoarea de comunicare si 
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Primele două picturi din seria de la Assisi sint 
mina lui Giotto insusi, dar cum artistul 
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seste o interesantă geometrie picturală spre a uni- 
fica lucrarea și a rezolva tensiunea. Cele doua 
grupuri adverse, simbolizind interesul material si 
nàzuinja spi irituală, devin baza unui triunghi; in- 
tre ele, mina Sfintului Francisc arată in sus, spre 
înalt, unde mîna lui Dumnezeu apare printre nori. 

Un exemplu stilistic notabil din perioada tîr- 
zie a lui Giotto îl găsim în Moartea Sf. Francis 
(fig. 161), punctul culminant al unei serii de 
fresce executată de el cu douăzeci de ani mai tir- 
ziu pentru biserica Santa Croce din Florenţa. Ori- 
zontalele statice ale trupului culcat contrastează 
cu gestica grupurilor din jur, si, cu o singură ex- 
cepue, toti ochii sint aţintiţi asupra capului lui 
Francisc. Cadrul arhitectonic repeta organizarea 
figurilor, orizontala zidului fiind paralelă cu 
trupul sfintului, iar verticalele cu membrii gru- 
purilor. În acest decor, culoarea creează o impre 
sie de adi nc ime. Gulerul de herminà Şi mantia ro 
sie a ua a îngenuncheat în dreapta sfin 
tului îl proiectează în primul plan; griurile și bru- 
nurile neutre ale veșmintelor purtate de călugării 
din spatele catafalcului îi plasează pe aceştia in 
planul intermediar; cerul, de un albastru intens, 
se retrage spre fundal. Și aici Giotto foloseşte o 
chemă triunghiulară în prezentarea scenei. Con- 
form biografiei Sfîntului Bonaventura, în clipa 
morţii lui Francisc unul dintre călugări a vazut 
„sufletul sfintului, în chip de stea foarte străluci 
toare, purtat pe un noruleţ orbitor, peste multe 
ape, urcînd în zbor arcuit câtre cer.... În 
frescă, laturile triunghiului sint linia ce porneşte 
de la capul sfintului, prin gestul discipolului ce 
are viziunea, si linia formata de crucifixul încli- 
nat, unindu-se în vîrf, unde se vede călătoria spre 
cer. Astfel, în compoziţia sa Giotto leagă conți- 
nutul povestirii, situaţia emoţională şi tensiunea 
dramatică într-un tot închegat. 


ÎNAINTE SI DUPĂ MAREA CIUMĂ 


Totul mergea bine in Italia în prima treime a vea- 
cului al XIV-lea. Orăşenii prosperau, traiul era 








bun, artele înfloreau. Din 1340 însă mai multe 
ciri se abat asupra peninsulei, incepind cu 
eri de recolă locale şi continuind cu sufe- 





e provocate de foamete și molime. Culmea 
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a fost o epidemie de ciumă bubonică în catastro- 
falul an 1348. Din cauza acestei „ciume negre“ 
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normale. Pentru unii primă filosofia „mîncării, 
băuturii și petrecerilor“, ilustrată în Decameronul 
lui Boccaccio; pentru alții era o vreme de recri 
ninári si căințe morale, ca în viziunea de purga 
riu descrisă de : (celasi autor, mai tirziu, in Cor- 
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Giovanni Pisano si tatăl sáu, Niccolo, sint cei 
doi pictori marcanţi ai epocii. Niccolo Pi 
inoscut și ca Nicola d'Apuli ia (după locul său de 
baștină din sud) a eat un frumos amvon. cu 

panouri avind julie religioase, pentru bap 
isteriul din Pisa; cîțiva ani mai iu, ( anni 
a sculptat unul pentru catedrală. În ambele ca 





irl, panowie redau scene din Noul Testament 





La o comparare a panourilor cu același subiect 
sesizăm diferența de atitudine dintre generaţia ta- 
tălui şi cea a fiului; în ansamblu, opera lor repre- 
zintă evoluţia sculpturii înainte de ciuma neagra. 
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Panoul lui Niccolo cu Bunavestire şi Naşterea 
Domnului (fig. 162) este clar sub influența sarco- 
fagelor antice, cunoscute de artist din anii săi de 
ucenicie, petrecuţi lîngă Roma. Fecioara ne apare 
ca o demnă matroană romana, într-o caracteris- 
tica poză clasică, iar îngerul din stinga ei se vede 
pe fundalul unui templu clasic si mim o togă 
de tip roman, ca și multe din celelalte figuri. Nic- 
colo recurge la vechiul mod de narațiune simul- 
tană, Fecioara apărind de trei ori în acelaşi pa- 
nou, iar întregul relief respiră un calm monumen 
tal. Lucrarea lui Giovanni, Nașterea Domnului şi 
Vestirea păstorilor (fig. 163), iese din clasicismul 
tatălui, înscriindu-se pe or rbita goticului francez. 
Figurile sint mai mici, la scară, şi mai firesc pro- 
porționate spaţiului ambiant. Calmul senin din 
panoul lui Niccolo este înlocuit de o animație spo- 
rità, cu linii mai agitate În ambele lucrări găsim 
totuși un sentiment de căldură umană foarte si- 
milar spiritului din frescele lui Giotto. 





Siena, o localitate apropiată, se bucura şi ea de 
bunăstare înainte de ciuma neagră. Spre deose- 
bire de cetatea rivală, Florenţa, unde predominau 
guelfii, iar puterea stătea în miinile breslelor si ale 
negustorilor bogaţi, Siena era un oraş net ghibe- 
lin, dominat de aristocrația lati fundiară. Acest lu- 
cru a făcut ca Florenţa să meargă pe calea progre- 
sului, Siena ràminind un bastion al tradiției. Ci- 
mabue, oiticipalui artist de la sfîrşitul veacului al 
XIII-lea, care a dus stilul gotic la apogeu în acest 
oras, a fost urmat de extraordinara person nalitate 

a lui Giotto, a cărui operă vesteste clar apropie- 

ea Renașterii. La Siena, pe de altă parte, marele 
Daci este urmat de Simone Martini și de fraţii 
Lorenzetti, care continuă tradiția bizantină intro- 
dusă aici, cu multe secole înainte, prin centre ca 
Ravenna si Venetia. Cu tot tradigionalismul său, 
şcoala sieneză a turnat destul vin gotic tirziu în 
vechile burdufe medievale pentru a da naștere 
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unei strălucite, deși finale, înfloriri a picturii ita- 
lo-bizantine. 

Această tendinţă picturală este ilustrată de trei 
piese de altar pentru biserici florentine — simi- 
lare ca desunage, subiect şi formă, dar deosebite 
ulistic. Madona pe scaunul domnesc de mi 
bue (fig. 164), pictată pentru altarul principal c 
la Santa Trinità, are toate caracteristicile mare- 
tei,  monumentalităţii medievale. Verticalitatea 
sotică domină compoziția, pe două registre, cu 
patru proroci solemni în partea de Jos, prezen- 

1du-s sulurile scrise, si cu opt îngeri plasați 
deasupra. Madona sade frontal, pe un tron arhi- 
tectonic masiv, din lemn, cu incrustatii complexe. 
Mantia ei de culoare albastru închis şi vegmintul 
'osu-trandafiriu sint presarate cu pete luminoase 
se îmbină cu faldurile bogate, generind 
o schemă liniară ritmică. Pruncul lisus este con- 
form imaginii teologale a patriarhului în minia- 
tură născut atotcunoscátor. Asa-numita Madona 
„Rucellai“ de Duccio (fig. 165), aflată în biserica 
Santa Maria Novella, are o tonalitate mai vioaie, 
mai destinsà, mai decorativa. Desi Duccio cunostea, 
veindoielnic, stilul monumental practicat de Ci- 
nabue, ingerii lui îngenuncheaţi sint mai gra- 
üosi de parcă ar fi coborit lin dintr-un zbor ce- 
resc, Cutele draperiei de fundal, folosirea gene- 
roasă a auriului, opulenta sa ice a liniei, deo- 
sebita fineţe a bordurii în zigzag de la mantia 
Fecioarei, usoara descentrare a ial draperia 
ca de voal a Pruncului, a cărui mantie a alunecat 
totul contribuie la obţinerea unui maxi- 
graţie si de eleganţă. 











in jos — 
mum de ; 

Noua directie a Renaşterii timpurii apare to- 
tusi în Madona pe scaunul domnesc a lui Giotto 
fig. 166), pictată pentru biserica Ognissanti la 
reo dew decenii după cele create de Cimabue si 
Duccio. În prim plan se aflá doi ingeri ingenun- 
cheati; îngerii ce formează corul ceresc sint ase- 
zaţi față în faţă, pentru a amplifica senzaţia de 
spaţiu si a crea o retragere în adincime spre fun- 
dal, unde sint pictaţi șase sfinţi cu chipuri grave. 


293 Desenul se simplifică, diferenţiindu-se astfel de 


operele anterioare; privirea Madonei intilneste 
spe tatorului, figura el este mai 
proeminenţi, Pruncul are o postură mai 
iar mantia Madonei este 


umbre pentru a 





masivă, sinii 
fireasca 
modelată în lumini 
ontura trupul de sub ea. 

In Bunavestire pictată de si 
tini, discipol al lui 
Giotto, 
drul 
flori 





sienezul Simone Mar- 
Duccio şi contemporan 
precumpâneşte o rezervă aristocratică. Ca- 


gotic este curtenesc, cu o eleganta vază de 
1 


cu Madona UE regal intr-o pelerinà de 





moda franceză, redată în pulbere is-lazuli. 
Iulburatà din lectură de ivirea arha 
ghelului Gavril, cu vesmin i turinde 
Fecioara, surprinsă, are o i ȘI ui 
mire auzind cuvintele ce „Bu 
ră-te, Marie... Domnul este cu tine“. Compozi 
tia este o măiestrită imbinare de culori si dese 





curbiliniu. 

Dupa ciuma neagră din 
intrat în declin. Reactia la molimă 
trată în seria de fresce de pe zidurile 
cimitirului (Campo Santo) din Pis 
decata de apoi, iar 
(fig. 167) îşi ia numele d 


Deşi nu există 


1348 arta sienez 








Tema 





la 
vreo legătură certă între frescă și 
am bele sînt reacţii la ciumă, ambele | 
mune ale vremii si ambe 
pe teme Tc pm 
Triumful mori 1 este 


multe d 





poem, 
atitudin 








it 


it de etalii ingram ădite pe fiecare ce 





à | 
umetru patrat de : spaţiu, incit ceva dii ue ace 

tea trebuia să placă oricui. La fel ca în predicile 
vremii, de d ni se preveste iminenţa 
Morţii, ororile iadului dacă sufletul ajunge pe 
mina diavolilor si fericirea de a fi lua! d 
catre ingeri. 

In figura 167 vedem o ceata de nobili 


la vînătoare, dar în locul 
ei întîlnesc numai prada 
deschise șerpii devorează 
mai-mari ai lumii. Petrarc 


prăzii 

morții. CI SICIIE 

srupurile unor, cind a 
înfăţişează moartea 

36 an arele niv eilator alun i eo int! )d, Di ' 
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t 
papit, imparai, nici regii nu mai 


po 








semn al iecutei lor măriri, ci se arată goi si 
săraci. Unde le sint avuţiile, unde  nestema 
telé? — Mitrele,  sceptrele, mantiile si diade- 
mele?“ Alături se află un sihastru bărbos, des 
isurind. un sul cu prorociri ce li avertizează să 
se căiască înainte de a fi prea tirziu. Singura ate 

iare a acestei scene ue 
in partea din 
jurul ui 


groază si tristeţe o găsim 
stînga sus, unde cîţiva calugari, 
treburile lor mona 


ei capele, își văd de 
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Reiese ca numa: cei care se aespart 
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de lume pot gasi tina in ZOUCIUMUL 


yind de groaza morții. 
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general, sca 
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Dies irae şı Cintarea st 





relui. Contrastul dintre 
onceptia medievală despre lume, aspră, ameni 
tàtoare, și spiritul blajin, optimist al franciscani 
lor este ilustrat de două imnuri din veacul al 
XIII-lea. Elementele compoziționale sint su i 
iente pentru a ne arăta decalajele de idei ale ep: 


ci. Dies irae, reflectind atit de pregnant spiritul 





ipic medieval, este scris d. marele autor de vei 
uri in latină Tommaso da Celano, cu cîțiva ani 


ii ainte de a-l întâlni pe Sfintul Francisc, al cărui 
li a devenit. Al doilea imn, Cíntarea soare- 
insuşi. Celano a in 
trat în ordinul franciscan în 1215, s-a bucurat de 
prietenia Sfîntului Francisc mai mulți ani şi a 
primit din partea [ Dei Grigore al IX-lea sarcina 
timp după canonizarea lui 
ia oficială a sfintului. 





ste compus de Francisc 





le a scrie, la s urt 





y: LEN t. | 
Dies irae, stilul 





În cele 19 n mert ete ce compun 
poete latin medieval atinge un punct culminant. 

ţinutul evocă viziunea pieirii finale a lumii, 
sunetul trímbitelor îngereşti sculindu-i pe cei rā- 
posaţi din mormintele lor, şi măreţia copleșitoare 
a revenirii lui să judece viii ŞI morţii. 
Grandoarea limbajului și erlecţiunea SA rmei poe- 
i ] rtantel şi mnității 


punc 








Hristos ca 





deplin mp 








subiectului. Imaginile si stările sufletești ip ai 
erg de la minie şi groază pinà la speranţă $i 


beatitudine, înainte de a se încheia cu rugamin- 
tea finală de odihnă veşnică. O ilustrare o putem 
găsi în următorul grup de patru terţete: 


Dies irae (secvenţă, începutul sec. XIII) 
TOMMASO DA CELANO 
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O, zi de-intristare! 








Cind se va-mplini spusa prorocilor, 
lar cerul si pământul în serum se vor prefaci 
Aprig sunet scoate trimbifa 


Prin morminte el rüsund; 
Pe toți la Scaun ii cheanvi 


Vinovat, acum má tîngui 
Rusinea-mi toată cu chin o spun; 
Crufá-l, Doamne, pe cel ce geme si Te roagă! 


Iar cind cei rdi isi vor primi plata, 
Sortiti flácárilor si caznei fără sfîrșit 
Cheamă-mă, de sfinţii Tăi înconjurat 


Deşi aliteraţiile vioaie si ritmul verbal al origina- 
lului în latina au propria lor muzicalitate, Dies 
irae nu poate fi separat de cadrul său melodic, 
compus în modul doric plagal. Melodia nu 
poate fi atribuită cu certitudine lui Tommaso da 
Celano, dar strinsa corespondență dintre sunet şi cu- 
vint ne convinge că ambele provin din aceeași 
epocă. Atit versurile cât şi melodia au pătruns în 
ritualul liturgic ca o secvenţă ce încă este nelip- 
sită din slujba pentru morți. Secventele se numesc 
astfel deoarece ele se cîntă după gradual și aleluia 
în porţiunea din mesă cuprinsă între citirea epis- 
tolei şi a evangheliei. Ele se bucurau de mare 
popularitate, fiind în general cîntate de cor îm- 
preună cu credincioșii. 


spiritual 

















Cea mai reprezentativă contribuţie franciscană 
la poezie şi muzică apare într-un corpus de im- 
nuri spontane, mai puţin solemne, numite laudi 
li — „cîntece de laudă“ sau, pur şi sim 
plu, „laude“ — ce par a proveni chiar de la Sfîn- 
tul Francisc si ansarajul său imediat. Practica in- 
tonării spontane de imnuri a continuat, devenind 
în veacul al XIV-lea cea mai răspîndită formă de 
muzică religioasă. 


ec. XIII) 
JACOPONE DA TODI (dupà Liuzzi) 
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Ansambluri de cintàreti — aşa-numitele Com- 
pagnie dei laudesi — există pînă astăzi, mai ales 


Italia. Francisc învățase, pe lînga franceza pro- 
nb cintecele din Provence de la mama sa, 
care se trăgea dintr-o veche familie de acolo, iar 
biografia numită Legenda celor trei prieteni ne 
spune cum Francisc cînta laude și alte imnuri în 
umpul rugăciunilor sale si cum, în călătorie, 
sfîntul intona cîntări de lauda în franceza, cu 
glas puternic și limpede“. Cum ac o» era epoca 
de glorie a trubadurilor, iar mulţi dintre ei vizi- 
tau [talfa, Sfintul Francise cunoștea bine, desigur, 
muzica si versurile lor. Prin cunoasterea formelor 
folosite de aceşti poeti provensali și prin propriul 
lui obicei de a compune versuri rapsodice în ita- 
liana dialectală din Umbria, Francisc a jucat 
un rol de seamă în noua mişcare poetică. În mod 
emnificativ, el se numea pe sine si pe discipolii 
săi jongleurs de Dieu, „menestrelii Domnului“ 
Sfîntul Francisc se identifica astfel mai curînd cu 
muzicantii populari, decit cu trubadurii sau crea- 
torii aristocrați de versuri erotice. 

În muzică, la fel ca în activitatea sa reli- 


297 pioasă, Sfîntul Francisc îmbina tradiţia sacră cu 





: şi cu cea populară. Se erau deci 
a ai a f inira 
un soi de punte poet ică între muzica trad lponală 


muzica din castele ȘI muzica străzii. 


dius ) 
V ersuriie aveau ti 'Xtdeauna un subiect religios; dese- 
ori ele erau parafraze ale unor psalmi si litanii, cîn- 


bisericii, 





pe melodi: populare; mai presus de orice însă 
ele constituiau o muzică şi o 1 care masele 
Muzica co 
1 motet bi- 
sericesc, fie sub cea a unui laic, era 
rafinată, reclamind voci calificate, de pri 
fesionisti. Prin contrast, laudele sint de factură 
populară, cu un mesaj simplu, direct, și pot fi 
cintate solistic sau în grup, la unison. 
rul monahal de înaltă calificare 
mișcarea cluniacă, iar corul 
echivalentul în muzică al 
laudele 

Cintarea soarelui, despre care se stie precis că 
a fost compusă de Sfîntul Francise, este totodată 
cea mai sublimă şi mai originală dintre laude. 
Se spune cà, pe cînd Francisc era în convalescenţă 
la mănăstirea Santa Clara, maicile l-au auzit mu 
murind acest nou și minunat cîntec. Lipsa de ce 
remonie și formalitate a compoziţiei, ca şi dega 
jarea rimelor şi a ritmului, îl fac tor atit de sim 
plu și nealectat ca și dialectul umbrian în care 
este scris. El contrastează astfel frapant cu canoa- 
nele culte, latine, pe de o parte, si cu creaţiile er: 
tice curtenesti ale trubadurilor pe de alta. Stro 
fele inegale ale laudelor Sfintului Francisce vàdes 
sinceritate şi o profundă simtire omenească, mai 
curind decît tendinţa spre comunicarea cultă sau 
spre eleganţă poetică. 


O puteau cinta şi simți cu to 
ti 


I 
] 
rala contrapunctică, fie sub 








muzica 


Asa cum co- 
caracterizează 
contrapunctic este 
spiritului gotic C 

sint trăsătura specifică a francis 
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luminează cu multă strălucire; O, Doamne, el ne 








amintește de Tine! 
iu fie Domnul pentru sora noastră luna si 
pentru 
limpezi si frumoase, pe 
cer. 





stele, pe care le-a pus 


Läudat fie Domnul pentru sora noastră apa, care 
ne este de mare folos, supusă, de pref si curată. 
Lăudat fie Domnul pentru al nostru frate focul, 
prin care ne dá lumină în întuneric; căci el este 
plăcut și strălucitor, plin de tărie si putere. 


Manuscrisul din Assisi care conţine cuvintele aces 
tui imn in forma lor cea mai pură are si spaţii 
pentru notația muzicală, dar, din păcate, acestea 
sint albe. Dacă melodia originală s-a pierdut pro- 
babil pentru totdeauna, ne-au rămas nenumărate 
laude, citeva datate la scurt "op, ios Francisc. 
Un călugăr franciscan, Jacopone da Todi, care a 
murit in 1306, era unul dintre cei mai fecunzi 
autori de laude. Cel mai vestit imn al sau este 
Stabat mater dolorosa, oficial inclus în liturghie 
în veacul al XVIII-lea si cîntat de sărbătoarea 
Fecioarei celor Șapte Dureri. Acest om remarcabil 
ra, ca şi Sfintul Francisc, de baştină din Umbria, 
și după mai multe îndeletniciri — om de legi, 
eremit, predicator franciscan s-a făcut poet și 
compozitor. Imnurile lui au pătruns repede în 
textele primelor mistere, iar muzica stă la baza 
tradiţiei laudistice. Exemplul en mai sus este O 
parte a uneia dintre laudele sale. Intensitatea afec- 
tivà si caracterul stilistic fac din ea o creaţie ti- 
pică a începuturilor ajos franciscane. 

„Divina comedie“ a lui Dante. În primii ani 
ai veacului al XIV-lea Dante Alighieri infáptu- 
ieste © sinteză a diferitelor concepţii filosofice, 
politice. si religioase despre lume în Divina come- 
die — cea mai mare carte a trecutului medieval 
și, totodată, o prevestire a Renașterii ce avea să 
vină. Prin aceasta el instituie italiana ca limba 
literară modernă si, concomitent, dă ţării sale cea 
mai durabilă capodoperă literară a ei. Divina co- 
medie este nu numai o sinteză a filosofiei scolas- 


299 tice şi franciscane, ci și a întregii gindiri a evului 
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neingrijit si dea càci foloseste 
populară, 


re einge ar 
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pentru un italian, 


p n it călătoria lui Dante 
urgatoriu și i 


e din îndoielile și conflictele ce umbreau 309 


respectiva epocă. Cum la universităţile italiene se 
făceau comentarii asupra Comediei curînd după 
noartea poetului, poemul trebuie sa fi prezentat 
dificultăți și pentru cititorii apropiaţi de vremea 

Dante. 

Cu toată forma atent construită, și în 
ciuda faptului că ea cuprinde chintesenţa cunos- 
üuntelor științifice ale evului mediu, Divina Co- 
medie nu este o scriere savantă, elegantă sau aris- 
tocraticà. Poemul e obscur, abrupt, necizelat. În 
plus, este atit de complex, încît nici o cheie, fie 
ea teologică, filosofică ori politică, nu ne poate 
deschide poarta înţelegerii lui depline. În contrast 

operele filosofice ale vremii, în Divina Come- 
lie subiectele se amestecă, pe alocuri, pîna la în- 
cîlceală. Referiri la politica locală stau alături de 
agini ale frumuseţii Paradisului; numele unor 
mărunți locuitori din oraşele vizitate de Dante 
sint puse alături de cele ale unor personaje imor 
tale: birfeala ieftină si diverse scornituri tin com 
panie relatărilor despre cunoștințele științifice ale 
timpului. Iadul si cerul, credinţa și raţiunea, fapte 
din trecut si din prezent, istorie şi profeţii, pagi 
nism si Creștii lumea greco-romană și cea 
medievală — toate apar în poem. Aglomerarea pi 
detalii nu ajunge sa dàuneze măreției poemului 
doar mulyumită vastei concepţii de ansamblu și 





an 








cadrului formal strict, care tind s să așeze multitu- 
dinea de elemente în perspectiva cuvenită. Înctl- 
ceala este compensată prin frumuseţea limbii, din 
care foarte mult se pierde în traducere. Dante, ca 
și Giotto, avea harul de a da viaţă personajelor 

e prin numai cîteva trăsături iscusite. Ca și la 
Sfi tul Francisc, alegoriile Jui nu sînt enigme pen- 
tru cărturari, ci povești pline de viaţă pentru mul- 
timea celor necultivau. 

Dante are sensibilitatea Ja sunete a unui ade- 
vărat muzician, iar versurile lui au o muzicali- 
tate aparte. El are, de asemenea, ochiul expert 
al unui pictor pentru detalii exterioare, ima- 
ginile lui fiind o delectare și pentru ochiul 
lăuntric al închipuirii. O ilustrare a acestei ima- 

304 gistici este receptivitatea lui la efectele de lumină. 


Desigur. i| preocupà mai ales lumina spirituala, 


dar el o redă în impresii familiare, cotidiene, fil- 
trata prin imaginaţia unui mare poet. Dante cîntă 
lumina soarelui, a focului, a stelelor; sclipirea pie- 
trelor preţioase; razele unei lămpi ce lucesc în în- 
tuneric; efectele luminii filtrate prin apă, sticlă, 
nestemate; curcubee şi reflexe colorate ale norilor; 
lumina crudă a flăcărilor Gheenei și iradierea pura, 
nepămintească a Paradisului; lumina ochiului 
uman şi cea a nimburilor din jurul capetelor de 
sfinți; în sfîrşit, avii iindu-se spre firmament, fie- 
care din cele trei părţi ale poemului se termină 
cu cuvintul Beele" 

Cu toată preponderența numeroaselo r elemente 
medievale, peers ne dà multe lucruri legate de 
concepţia renascentistă. În dada structurii ei ma- 
tematice, Divina 4 omedie abundă în furtunoase 
manifestări umane, în izbucniri pátimase contra 
răutăţii gratuite a celor mari, si constituie 
reafirmare generală a salola emoțiilor in eue 
rile omeneşti. Cu toată austeritatea, distanţa si ina- 
bordabilitatea sa, Dante nu emite o daca. as- 
prá, definitivă. Însuşi titlul ar exclude asa ceva, 
căci, în opinia autorului, „Comedia, desigur, în- 
cepe cu cîteva împrejurări potrivnice, dar tema 
ei, are o încheiere fericită...“ Apoi, Dante afir- 
mă net că elul didactic al poemului este „să-i 
scoata pe cei ce-şi trăiesc viața dintr-o stare neno- 
rocită şi să-i îndrume spre una de fericire“. Poe- 
tul scrie cu nelimitată încredere în omenire, iar 
relatind pedepsele primire de cei care sufera 
Intern, el face aceasta cu scopul moral practic 
de a îndrepta rele ca simonia, cămătăria şi avari- 
ţia, pe care le vedea practicate în lumea din 
jurul său. Este important să subliniem că Dante 
nu a scris numai despre Infern — o părere ge- 
nerala creată de scriitorii romantici ai veacului 
al XIX-lea, care practic vedeau în această parte 
întregul. Părțile despre Purgatoriu şi Paradis sînt 
egale în amploare, pinà la ultimul vers, cu cea 
care descrie Infernul. 


Deşi Divina Comedie se subintituleaza Viziunea 


lui Dante Alighieri, iar acțiunea se petrece în 302 
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iad, în purgat riu si în rai, viziunea lui Dante 
iad, 1 | e 
m cuprinde numai aspecte ale vieţii de apoi. Im 
Y ome- 
plicit el descrie parcursul spiritual | al ^ neui C 


icatul originar, prin pro- 
la cunoas- 
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nesti de la nastere, în 
cesul purificator al experienţei, pînă acd 
terea virtuţii ideale. Acest dinamic traiec M. ne 
tual este plin de emoţii cu totul deme zd 
După ce se ci ufundă cu Dante în Monica p 
mit ihe cititorul se înalță prin tàrimul in Rene 
în circa lui Satan, pînă la mui tele e era 
si, în fine, spre stra atostera metafizica a o ar 
trepte cereşti. Si civilizaţia, vazuta de e 
traduise sà se ridice, din lumea págin a aG = 
vechi 4 a Romei, spre structurile teocratice bi 
lumii medievale, in itemeiate pe prapona a 
erică și pe echivalentul ei laic, Sfintu rapel 
oman. Este aici o concepţie dinamică, vertical 
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despre înălțarea omenirii din străfunduri spr 


culmi, din întuneric câtre lumina. 
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Secolul al XIV-lea i an avea un picior in evil 
, Renastere. Imaginile con 
radictorii despre loue sint x de een 

schismă a bisericii; de lupta socială i e jm 2 

ristocraţie feudală si orașele în plină desi die 
de incompatibilitatea € dintre arhitectura pita 
peisajul insorit al Italiei; de prezența demc 
si a unor tipuri cu e arat umane i 
Giotto; de viziunile contrastante ale 
Comedie; de 


mediu și pe celălalt 


medievali 
frescele lui 
infernului și Paradi isului in Divina yes 
atitudinile exprimate 1n poezie și pictură 
de ciuma neagră și dupa ea. a 
Înaintarea $1 regresul sint de asemenea a 
trate prin lupta ce se dă în mintea și concepțiile 
oa T am 
amenilor. Viaţa Sfîntului Francisc — we să cit 2 
doar un exemplu — îmbină o cerească baros 
cu o vădită apreciere pămâîntească a €— 
! a ati 
seților naturii. Pentru el, focul nu e us 
spre > pîrjolirea sufl letelor celor păcătoşi in is rs 
i |: da lumină în întuneric ȘI căldură în nop 


sine 





țile reci. Sfîntul Petru Damian, de tradiție roma- 
nică, spunea: „Lumea e atît de păcătoşită cà o 
minte cucernică se m Mnjeste doar gîndindu-se la 
ea.“ Prin contrast, enciclopedistul gotic Vincent 
de Beauvais exclamă: „Cit de măreaţă este chiar 
şi cea mai umilă frumuseţe a lumii acesteia!“ În 
Cintarea soarelui, Sfintul Francisc găseşte dovezi 
ale bunatății divine pretutindeni — în razele soa- 
relui, în eternul miracol al primăverii. El 
CAR natură ca o revelație a divinității 

atare, prevesteste îndepărtarea de dualismul me- 
dieval bazat pe opozina trup- spirit. După 
viață de asceză, el cere umil iertare 
trupul, pentru suf 


vede 


ȘI, ca 


Bal sau 
erinta pe care i-a pricinuit-o. 

din veacul al 
ne dezvăluie un 


Cei doi mari scriitori italieni 
XIV-lea, Petrarca şi Boccaccio, 
conflict launtric asemanător. În tinereţea sa, Boc- 
caccio scrie veselul, lumescul Decameron, desfa- 
tindu-se cu redescoperirea literaturii clasice greco- 
romane. La bàtrinete, dimpotrivă, reneagă De 
meronul şi îşi lichidează biblioteca, fiindcă în ea 
erau prea multe cărți pagine. Poezia lui Petrarca 
este o ciudată îmbinare de cavalerism gotic si 
forme romane antice renăscute; poetul se întreabă 
dacă e mai bine să scrie în latina clasică sau i: 
italiana-i maternă; iar primele sale 
de rafinament, dedicate Laurei 
Secretul de mai tirziu — un 
spiritul Sfîntului Augustin 

Veacul al XIV-lea se află, deci, 
lumii medievale cu 
tiv, 


sonete, pline 
contrasteaza cu 
dialog moralist cu 


la confluenta 
cea renascentistă. Retrospec- 
el reprezintă apogeul anumitor fațete ale me- 
dievalismului tirziu; prospectiv, el 
multe dintre ideile Renaşterii. P 
lismului medieval se observă in 
al picturii, iar deplasarea de inter 


anticipează 
răbușirea simbo- 
realismul sporit 
es de la lumea 
„cealalta“ spre cea pihtisasd e vadità in afir- 
marea umanitarismului. Este important, totuşi, să 
distingem între realismul veacului al XIV-lea, în 
mare măsură rod al ideilor goticului tîrziu, si 
echivalentul lui mai ştiinţific din veacul următor, ca 
şi între umanitarismul franciscan şi umanismul de 
orientare mai pronunţat clasică al Renașterii. 3 
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du J racņiu- 
REALISMUL MEDIEVAL IRZIU. Abst t 
nile scolasticii şi adversar in con- 
ile scolastici v-au găsit un nou 2 op 
i ; on- 
retiz irile acelor filosofi ce îşi spuneau „ni 5» 
4 : deb e 
alisti“. Scolastica ajunsese, în faza ei vga 
ài mult un exercițiu greoi de gimnastica og că, 
ua " e € Sl 
ir formele ei neglijau deseori lumea reală 
"dere ] bstanţă gîndirii. 
faptele necesare pentru a da subst: i 
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li 1 răsturnat, pur $1 simplu, proce 
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| de un postulat ipotetic sau de la i 
or ni IC RS M i ES i 
| de > eternă platonica, derivau din acestea a dci 
dee € "ia menale. Ca sa tolosim chiar lim )aju 
alle cet ij. iar nomina 





cestia rationau a prt | 
lis es i pi MAIN scolasticii porneau de la PE 
mise ani rem, nominahștii de la pri pipe dd 
mai impl u, primii raponau m e: ei i 
ceilalti după el. Diferenţa dintre cele oda j vos 
chivalează, aproximativ, cu diferenţa dintre £ A 
diré ea deductivá si cea inc nductivă, aceasta din uri sa 
ducind la metoda experimer xalá folosită în stunt? 
bai lea Rs: di 
Demersul 1 ominalist cisuga teren, e i 
toritarismul. medieval, in cadrul « pes iuis 
lui Ie și al parinulor bisericii i ac Yen 
farà rezer și inițiază practica muri wie 
găsi fapte prin observ atie directă. Luci uri : E icd 
lare devin mai importante decît formele 








ersale. Acum, o plantă este o legumă nd 
floare ce creşte într-o gi adina, $1 nu tianitestares 
unei idei universale apriorice de planta, ofisten 
in mintea lui Dumnezeu. Rodul acestei noi et i 
tări intelectuale a fost un interes sporit pensu 
realitatea tangibilă, interes cu ut -mări însemnate 
artă, ca ṣi în aia etiul 4 investigaţiei ruant n 
secolul următor el va duce la reprezentarea € 
rilor într-un cadru natural, la redarea corpu - 
cu precizie an atomică, la modelarea sic 
nală a figurilor cu ajutorul luminii și umbrei, " i 
elaborarea legilor perspectiv ei liniare pentru etecte 
de prim plan și de fundal. 


un 








dezbăteau sistemele 
fintului Francisc du- 


universităţi se 
logice contrare, călugării 
ceau mesajul lui oamenilor din orase si sate. La 
aceştia, devoţiunea religioasă devenea o relaţie 
voluntară, spontană între om si divinitate, nu 
obligaţie impusă, un act întemeiat pe iubire, nu 
pe teamă. Franciscanii căutau să cr 
tură reciprocă între orice om, 
lui social, si semenii lui — o des iere marcată de 
la organizarea pe verticală a soci etăţii feudale 
în care oamenii erau legaţi de superiorii si de 
inferiorii lor printr-o ierarhie autoritară, către 
relația etică orientată orizontal ce îl lega pe om 
de semenii săi. Pretutindeni şi în toate, Sfîntul 
Francisc vedea dovezi ale dragostei dumnezeiesti 
— de la florile și roadele pămîntului pînă la norii 
si vinturile cerului. Această concepţie va avea 
consecințe însemnate pentru evoluția artei. Păsă- 
rile carora le predica sfîntul, de pildă, erau cele 
pe care el le auzea cinünd si ciripind zi de zi, 
iar nu porumbelul simbolic al Sfîntului Duh sau 
vulturul apocaliptic al evang jhelistului Ioan. Desi 
această tendinţă spre natural putea fi deja detec- 
tată in sculpturile de la Chartres din veacul al 
XIII-lea, ca și în alte părţi, ea a luat amploare 
în veacul al XIV-lea. Cîştigînd teren in defavi 
rea supranaturalului, această abordare a lumii 
naturale, bazată pe observaţie concretă si nu pe 
speculație metafizică, a desprins artele vizuale 
din chinuitoarea problemă de a sti cum să repre 
zinte nevăzutul. Dragostea Sfintului Francisc pen- 
săi şi pentru făpturi simple, ierburi, 
copaci, care puteau fi redate asa cum se văd i 
natură, a deschis căi noi de explorare artistica. 
Sfîntul 
parabole și imagini simple, din viaţă, pe care toti 
le puteau înţelege, iar Giotto a reușit să le trans- 
pună în formă picturală. În acest climat realist 
propice, el găsește echilibrul între concret și a 
stract, între divină şi realitatea uman: 
Refuzind să pună accentul pe simbolism, Giotu 
misticismul medieval și redă, 


Dacă in 


eze o legă- 


indiferent de locul 


tru semei ji 


Francisc isi transmitea mesajul prii 





J- 


esența 


s2 îndepărtează de 
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în picturile sale, situaţii omenești inteligibile. Pen- 
tru el, sfinții nu sînt duhuri transcendentale, dis- 
tante, ci ființe umane care pot simţi toate emo- 
vile obişnuite, de la bucurie pînă la deznădejde, 
la fel ca oamenii din orașele italiene, atît de bine 
cunoscuţi lui. Acum, cînd nu mai trebuie să se 
ocupe în special de alegorii, putind reda lumea 
lucrurilor și fenomenelor aşa cum o vedea, picto- 
rul deschide un nou făgaş în artă. Chiar si con- 
temporanii lui sesizau că Giotto face operă de 
pionierat. Si totuși, dacă îl làudau pentru reda- 
rea veridică a naturii, laudele lor trebuie măsurate 
prin arta precedentă acelei epoci și nu cu nor- 
mele din veacul al XV-lea ori de mai tirziu. Ne- 
indoielnic, Giotto arată dragoste pentru natură 
ca atare, dar el nu o accentuează nicicind pînă 
intr-atit, încît să-i diminueze interesul principal 
pentru om. Pe artist îl preocupa mai puţin natura 
in sine, cît înţelesul ei pentru viața personajelor 
sale. 

Privind o pictură de Giotto, este bine să în- 
cepem cu oamenii, păstrind doar un interes se- 
cundar pentru natura ambiantă, căci operele lui 
sînt lucrate într-o perspectivă mai curînd psiho- 
logica decît liniară. Personajele par să-și creeze 
propriul ambient prin atitudinile lor expresive şi 
prin dramatismul subiectului. Dacă pictura lui 
Giotto vádeste o preocupare crescindá pentru pro- 
blemele spaţiului natural, acest spaţiu rămîne sub- 
ordonat intenţiilor expresive ale artistului, iar fo- 
losirea culorii si a degradeului asigură persona- 
jelor valori de adincime si volum ce le dau viaţă. 

Astfel, atit natura umană, cit si natura propriu- 
zisă capătă o identitate intimă, distinctivă în arta 


T Giotto. 


UMANITARISMUL FRANCISCAN. De multă 
reme Cluny schimbase caracterul monasticismu- 
lui prin unirea vieţii călugăreşti cu structura feu- 
dalà. Noua orientare a ordinului franciscan nu 
este cu nimic mai puţin revoluţionară. Sfintul 
Francisc nu îi închide pe călugării săi în mănăs- 
tiri, ci îi trimite în lume, ca „pescari de oameni“ 





Ideea de sărăcie evanghelică, „de umilință Și de 
dragoste pentru omenire, exprimată pun ce 
tuirea şi conlucrarea cu oamenii de rînd, a dus n 
o fuziune cu societatea si nu la o indepártare de 
ea. Franciscanii nu evitau atit lumea, cât pev 
cupările lumesti si, aşa cum observà G. K. Ches- 
terton, ceea ce adunase Sfintul Benedict a im- 
prástiat Sfîntul Francisc. Cluniacii erau, : rum 
propriu al termenului, un ordin triere Ve 
plina lor impunind o organizare ierarhica stricta. 
P contrast, franciscanii erau, In toate intelesu 


rin 
rile cuvintului, o miscare. l — 
Intelectualismul glacial din univerșitățile me 
dievale nu putea sà nu se topeasca la căldura S 
tionalismului franciscan. Asceza ȘI cbr nelu 
sine erau puţin atractive pentru O burg ezie ui 
bani tot mai prosperă. Eleganța matematica a 
arhitecturii gotice începe sa taca loc unor tipuri 
de clădiri mai puţin solemne. Schemele iare 
logice incá existente ale stilului pictural bizan e 
cedează în faţa căldurii expresive a personai r 
lui Giotto; chipurile vacue, stilizate ale sfinților 
bizantini pălesc in lumina gingasie! umane a pov 
sau priviri înlăcrimate dintr-o pic 
tură de Giotto. Sculptura formală, arhitectonica 
si modelele abstracte ale vitraliilor gotice sînt în- 
locuite cu picturi murale lucrate intr-o cat 
degajata, plină de culoare. În muzica sa, ca in 
opera sa religioasa, Sfîntul Francisc apropie tr? 


guri zimbitoare 


laică, iar în laude el îi îndeamnă 
muzică pe care 
să trebuiasca a 


ditia sacră de cea 
să cinte, dăruindu-le o 


pe oameni nte, 4 A 
în inimile lor, tara 


o puteau simți 
o înţelege cerebral. N 7 E 

Cind Dante spune că Giotto il ded e 
faimă pe Cimabue și cînd Boccaccio pa e 
Giotto a reînviat pictura dupa ce ea „se al n 
în mormînt“ timp de veacuri, contemporanii ra 
Giotto recunosteau în arta lui prezența, m spi 
rit nou şi a unui stil nou. Acestea se vác esc şi În 
Decameronul, in care cei zece oraşeni auen 
moravurile şi năravurile, cavalerilor, ră ji a 
călugărilor perioadei gotice, ca Și mode E o x 
^nvechit de care aceştia se cramponau. y € e s 
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mai vădesc, de asemenea, in muzică. În Franţa, 
Philippe de Vitry publică, pe la 1316, un tratat 
muzical intitulat Ars nova, „arta cea nouă“, pe 
care el o opune „artei celei vechi“, ars antiqua, 
din veacul al XIII-lea gotic. Noua mişcare, al 
cărei purtător de cuvînt era, mai ales prin pro- 
movarea entuziastă a noilor ritmuri laice, e con- 
siderata destul de importantă pentru a fi supusă 
criticii într-o severă bulă dara de papa loan al 
XXII-lea la Avignon în 1325. 

Se simiea in 


aer un nou spirit de libertate, de eli- 
berare 


tradiție. Sfintul Francisc deschisese 
un drum nou pe tărim religios, iar Giotto, trans- 
punînd viaţa sfintului în imagini, evitase subiectele 
biblice tradiționale, cu tratarea lor stilizată la fel 
de tradițională. De fapt, el aborda o temà practic 
contemporană într-o manieră cu totul nouă. Su- 
biecte provenind din tradiţia iconografică — de 
pildă, Ioachim întorcîndu-se la stină (fig. 169) 
si Pietà (Jelirea) — sînt tratate acum mult mai 
dramatic. În general, personajele lui Giotto se 
mişcă, în spaţiul rezervat lor de pictor, cu mai 
multă suplete decît înainte. Lumea artistului se 
caracterizează printr-o relaţie nouă, inteligibilă 
între om si semenii săi, între om si natură, între 
om si divinitate. 


din 


Reprezentările lui lisus ca prunc in braţele 
Fecioarei încep să le înlocuiască pe cele de vîrstă 
matură, în slava cerească, folosite în perioada go- 
tică, iar odată cu creșterea interesului pentru 
ciclul copilăriei lui Hristos capătă o tot mai mare 
însemnătate legendele privitoare la viața Mariei. 
Elementul emotional al Patimilor este în bună 
măsură transmis prin compasiunea pentru Fecioară 
ca mamă îndurerată. Acest lucru este valabil pen- 
tru ciclul lui Giotto de la Padova, ca și pentru 
Stabat mater dolorosa, imnul compus de Jacopone 
da Todi. Introducerea limbii nationale în litera- 
tură, tratarea mai liberă a picturii murale, pátrun- 
derea spiritului popular în muzică — toate arată 
că opera de artă se adresează acum unui public 
nou. Mai mult, una din afirmaţiile lui Giotto ne 





dezvăluie noua concepţie a artistului despre sine 
însuși. Fiecare om, spune pictorul, „să-și mintu- 
iasca sufletul cum stie mai bine. Eu unul am de 
gînd să slujesc pictura în felul meu, și numai în 
măsura în care mā slujeşte și ea, de dragul clipe- 
lor încîntătoare ce le dă în schimbul unei strā- 
danii plăcute“. Chiar și ciuma neagră a avut unele 
urmări favorabile pentru artiști după epoca lui 
Giotto, căci maeştrii mai tineri îşi pot acum afir- 
ma independenţa, aducind idei și tehnici noi, cu 
mai puţine restricţii din partea breslelor conser- 
vatoare. 

Ceea ce ne apare ca un interes renăscut pen- 
tru antichitatea clasică începe să se vadă, să se 
audă si să se citească în operele artiștilor si scrii- 
torilor din veacul al XIV-lea. Panourile de amvon 
create de Niccolo Pisano ne arată influenţa clasi- 
cismului roman al unor reliefuri narative de felul 
Columnei lui Traian (fig. 84, $5). Fiul lui Nic- 
colo, Giovanni, în ciuda orientării gotice a operei 
sale, așază vechi sarcofage romane alături de pie- 
se contemporane în galeria cimitirului — Campo 
Santo — din Pisa. Poetul roman Vergiliu apare 
la loc de seamă în Divina Comedie. Toate aceste 
fenomene pot fi totuşi explicate mult mai logic 
drept continuarea unei tradiţii care, în fond, nu 
s-a stins niciodată. Dacă sculptura lui Niccolo 
se plasează cronologic după un grup de lucrări 
gotice franceze, ea pare însă, neindoios, mai apro- 
piată de arta Romei antice decit de cea gotică. 
Dar cum sculpturi romane se găseau pretutindeni 
în Italia, ele nu puteau scăpa vederii nici unui 
sculptor italian. Oricît de simplă ar părea, expli- 
catia este geografică mai curînd decît cronologică 
sau istorică. Italia centrală se afla mai aproape 
de Roma decît de nordul Franţei. Pentru Dante, 
care scria un poem epic, modelul evident era 
Eneida, care nu încetase nicicînd a fi citită. Dacă 
remarcăm o anumită conştiinţă sporită a clasi- 
cului în operele lui Dante si ale contemporanilor 
săi, ea trebuie privită, din punctul de vedere al 
secolului al XIV-lea, ca o continuare a unei tra- 
digi culturale mai curînd decît ca o renaştere a 





clasicismului. Influenţa autorilor clasici si a artei 
clasice nu a fost deloc atît de neglijată ori inexis- 
tenta cum au presupus mulţi istorici. Vergiliu 
Cicero si unele scrieri ale lui Aristotel erau tot 
vato cutite in evul mediu ca în veacurile XIV 
51 « š 


\ceasta n 


asta nu insemneaza să negăm faptul că un 
nou Spirit de curiozitate stimulează căutarea ini- 
tată de Petrarca şi Boccaccio în bibliotecile mā- 
nastıreşt, a unor manuscrise de alti autori greci 


Cel ce aveau aprobarea sacra a 


$1 romani decît 
tradiţiei ecleziastice. Această căutare era însoţită 
unor sculpturi antice 
| de studiul metodelor 
de construcție romane. Chiar dacă, cu mult fast 
clasic, Petrarca a fost încununat, la Roma, cu lauri 
— acel străvechi simbol de faimă nepieritoare — și 
chiar dacă el și-a scris Triumfurile cu gîndul la 
arcul de triumf roman, e indoielnic cá el or 
Dante, ori Boccaccio au facut altceva decât să 
aduca lumea antică puţin mai aproape de epoca 
lor. Cu Siguranța că ei nu admirau antichitatea 
pagina in sine, așa cum o vor face florentinii în 
'eacul al XV-lea. Chiar daci Giotto a stat ui 
ump la Roma, spiritul de bucurie umanistă ce îi 
trăbate opera e mult mai aproape de noua con- 
ceppe franciscana si de neintrerupta tradiţie ro- 
mană a reliefului și a frescei decît de o reconsi- 
derare conșuienta a culturii clasice ca atare. Este 
necesar deci să disociem spontanul umanitarism 
r : secolul al XIV-lea de reînvierea 
mai deliberată a antichităţii ce va caracteriza e vos 
lutia umanismului florentin în veacul al XV-lea 
*» a celui roman la începutul veacului al XVI-lea, 


„Conflictul dominant din secolul al XIV-lea 
intre idei contrare, între factorii de progres si cei 
de regres, a primit mai multe denumiri: postgo- 
uc, proto-Renastere, pre-Renaștere. Dar orice 
perioadă care cuprinde numele magice ale Sfîn- 
nius i i Dante, Petrarca, Boccaccio, Giotto 
$1 Simone Martini si cz rade: as ; 
grad înalt de să aan 21 rape 

$ e $ a ate poate 


1 . A x 
e mult ump ingropate ȘI 


tranciscan din 









prea bine fi 


ori preludiul alteia. Prin stil, 


de-sine-stătătoare și nu postludiul 


ca şi prin idei, ea 


este într -adevar Renaşterea timpurie. 
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încep luptele dintre guelfi si ghibe- 
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Sf. Francise din Assisi; in 1210 tun 
deazá ordinul franciscan (confirmat de 


papá in 1223); in 1225 scrie Cintarea 








soarelui; canonizat in 1228 
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Francisc de Tom- 


Francis e Ti 
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maso da Celano 
Marele interregn 
Niccolo Pisano termină amvonul Bap- 
tisteriului din Pisa 
Viaţa Sf. Francisc de Bon: aventura 
Giovanni di Simone construieste cimi- 
tirul din Pisa (Camposanto) 
La Assisi se picteazá frescele cu scent 
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de Philippe 
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10. Stilul Renaşterii florentine 


FLORENŢA, SECOLUL AL XV-LEA 


Sarbatorile pline de culoare îi bucurau pe toți 
florentinii, dar ziua de 25 martie 1436 a repre- 
zentat un moment special, care va rămîne mult 
timp în amintirea acestor oameni prosperi şi pe- 
trecăreţi. Consacrarea proaspăt terminatei cate- 
drale din Florenţa (fig. 170) a strîns laolaltă un 
umăr fără precedent de înalte feţe bisericeşti, 
demnitari si diplomaţi, în suitele cărora se aflau 
artiști, pai şı muzicieni cu faimă. Papa Eu- 
geniu al IV-lea, purtind veşminte albe şi tripla 
tiará, a mai de cardinali în mantii rogu-aprins 
și nu mai puţin em 37 episcopi şi arhiepiscopi în 
purpuriu, a P bitu in cortegiu triumfal strà- 
zile bogat împodobite, însoţit de dregătorii ora- 
su'ui și de șefii breslelor și corporațiilor, cu gar- 
zile lor de onoare. 

În mod destul de potrivit, catedralei i s-a 
spus Santa Maria del Fiore („Sfinta Maria a 
Florii“), căci Florenţa (numele derivă din Hora) 
era Intreadevar un oras al florilor. 25 martie era 
si sărbătoarea Bunăvestirii, începutul vieţii noi cu 
nouă lumi înainte de nașterea lui Hristos, si atit 
Bunavestire, cit si Apere a Domnului erau teme 
favorite ale pictorilor florentini. 

Ochii și cugetul tuturor locuitorilor se îndrep- 
tau în acea zi spre impozanta cupolă ce încunu- 
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caracteristic. Deși începută către sfîrșitul veacu- 
lui al XIII-lea, construcția lincezise fiindcă nici 
un arhitect nu avea priceperea necesara pentru a 
acoperi cu o cupolă enormul spațiu octogonal, lat 
de aproape 43 m. Totus Filippo Brunelleschi, 
după ce studiase Panteonul şi alte monumente 
antice din Roma, s-a înapoiat şi a întreprins uriaşa 
sarcină încheiată acum. Pornind de la un nivel 
aflat cu aproape 55 m deasupra solului, el a 
ridicat, din unghiurile octogonului de bază, opt 
nervuri masive spre un punct cu 30 m mai înalt, 
unde ele convergeau la baza unei lanterne. As- 
cunzindu-le vederii din afară, el a adăugat cîte 
două vuri mai mici, radiale, între cele princi- 
pale în total), realizînd astfel carcasa in- 
zerioară. Întărindu-le cu grinzi de lemn şi cu ancore 
metalice sunetele de maximă solicitare, Bru- 
'elleschi asigurat susținerea necesară pentru 
zidăria calotei interioare si a celei exterioare. Con- 
strucţia este, de fapt, un dom gotic cu opt ferte 
curbe. Ascunzind însă elementele funcţionale şi 
que o siluetă exterioară lisa, Brunelleschi face 
trecerea spre arhitectura Renaşterii. 















alei se află vechiul Baptisteriu 
dreapta jos), în care noul stil 

tist pătrunsese prin ușile de bronz aurit 
ale lui Ghiberti. Frumoasele usi de nord fuseseră 
deja instalate, iar scu Iptorul se pregatea să le ter- 
i ele de răsărit, pe care Mich elangelo le 


ziu ca demne de a fi „porțile 
Printre cei care, în diferite perioade, 
l-au ajutat să toarne aceste uși în atelierul său, 
là arhitectul Michelozzo, sculptorul Dona- 
pictorii Paolo J 

















Uccello și Benozzo Gozzoli. 
comitent, Donatello lucra la mai multe statui 
de profeţi pentru nisele de la exteriorul catedra- 
lei și al campanilei — cunoscută ca „Turnul lui 
Giotto“ 








În anturajul papei Eugeniu se găseau cîțiva din- 
tre principalii umaniști florentini, printre ei $i 
artistul-savant Leone Battista Alberti, care tocmai 
terminase lucrarea sa Despre ficum și lucra la 


315 influentul său tratat Despre arhitectură. La inde- 


mină pentru a asigura fondul muzical al sărbă- 
toririi fusese adus corul papal, printre ai cărui 
membri se număra cel mai de seamă muzician din 
generaua sa, Guillaume Dufay — autor al mote- 


EN PARES Mise i = 
tului comemorativ pentru consacrare. Se crede că 
marea misa a fost compusă de Antonio Squar- 


cialupi, organistul 
lar de muzică al 
jartor ocular, 


catedralei şi profesor particu- 
familiei Medici. Potrivit unui 
splendidul cortegiu pontifical era 





precedat de o amplă orchestră de suflători, „fie- 
at de s 

care din ei purtindu-si instrumentul în mâini, și 

toți îmbrăcaţi în veşminte fastuoase din stofă 


SIRIA REC gn : à 
cu fir de aur Dupa e. veneau corurile combi- 
armonii atît de fru- 


care „cîntau uneori în 
se părea că aceste 


ascultatorilor 
în a 3 | iM ^ « 
cintece vin chiar de la îngeri 


incit 





Cetateni pitoresc în nbracați al prosperului Oras 
s 2 A ae 
toscan erau in$iruiti e străzi spre a vedea ma- 


das mo e ; A 
reţul cortegiu, ori se înghesuiau in vasta navă a 





Ted qe Ua. : = AS 
catedralei. Spre dessbire de ţările nordice, aici 
aţa orășenească se maturizase. Într-o vreme cînd 
multi aristocrați feudali încă locuiau în castelele 


lar "fU. $ 7 X x F 71 
lor reci si umede, asemănătoare fortărețe, 


familiile patricienilor florentini trăiau într-un stil 


ce ar fi iu fi invidiat de regi. Partea muncitoare 


unor 





a po pulaţie aparținea diferitelor bresle şi -altor 
organizaţii profesionale; mai importante printre 
acestea fiind cele ale dărăcitorilor, iesatorilor ȘI 
vopsitorilor de lînă şi mătase pentru vestita in- 


dustrie textilă florentină. Veneau la rînd, ca în- 
semnătate, lucrătorii în metal si pietrarii, precum 
şi alţii, pînă la măcelari şi brutari. Conducătorii 
principalelor bresle erau cetăţeni influenţi, dintre 
care se alegeau membrii Signoriei (consiliul oră- 
senesc). Tot din rîndurile lor s-au format fami- 
lile de mari negustori și de bancheri. 


Cea mai renumită dintre acestea era familia 
Medici, al cărui şef in epoca respectivă era Co- 
simo. Printr-o combinaţie de perspicacitate $i is- 
cusintá financiară în mînuirea marii sale avuţii, 
Cosimo a ajuns să domine în consiliul orăşenesc. 
Cunoscînd pasiunea pentru egalitate a concetățe- 


nilor săi, el n-a adoptat nici un titlu sau semn 
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terior de putere, ci s-a mulțumit sa fie un con- 
ducător politic blajin, care cirmuia din culise cu 
sprijinul breslelor si corporațiilor. Acestea știau 
că o cir muire stabila si relaţii pașnice cu vecinii 
erau cele mai bune garanţii ale prosperității lor. 
Familia Medici făcea de asemenea operații ban- 
care pentru papă, primind ca depuneri fonduri 
bisericeşti din Anglia, Franţa şi Flandra, iar prin 
filialele din Londra, Lyon şi Anvers împrumuta 
bani cu dobinzi enorme unor şefi de stat straini. 


Folosind veniturile papale, cumpăra lînă engle- 
zească, pe care o prelucra în "Ţările jos, după 
care o aducea la Florenţa spre a fi țesuta in pos- 


tavuri fine, pe care le exporta cu cîştig bun. 
Cosimo a fácut din florin moneda europeaná cea 
mai solida. Dar puterea politică si marea finanța 
nu erau singurele domenii de interes pentru acest 
ambitios bancher. 

Celelalte aspecte ale activităţii lui Cosimo sint 
me mite pentru un negustor-capitalist din Re- 
vaştere. Mane admirator al lui Platon, el a deve- 
lintre fondatorii Academiei neoplatonice 
miam. 


nit unul c 
uriașă influența 
Europei unde ajung eau intei 


acasa a 


— Q instituţie cu 


Din toate colţurile 


sele lui, el comanda opere de artă, iar 


manuscrise ra pentru a 
Prin ge 


dominicani 


adunat o bibliotecă de 
s traduse de 





fi studiate càrturari. "nerozi- 
tatea lui Cosimo, un grup de călugări 
mănăstirea San Marco, re- 


său personal, Mi- 


] A 
tocmai se mutasera in 


cládità pentru ei de arhitectul 


chelozzo. Printre călugări se număra și Fra An- 
gelico, pe care Cosimo îl îndemna sa decoreze 
"ndurile mai po cu celebrele sale fresce. Ma- 


unul din cei mai originali pictori ai vremii, 
dar Filippo Lippi, viitorul ma- 
gistru al lui Botticelli, era in plină activitate şi 
aștepta comenzile lui Cosimo. Ù Irmind sfatul lui 
Donatello, Cosimo colectiona statui antice, asezin- 
du-le in grădinile sale, și încuraja tineri sculptori 
i lucreze acolo. Înţelegem astfel de ce Signoria 
i-a acordat postum titlul de Pater patriae, „Părinte 


| patriei“ 


saccio, 
murise de şase ani, 


S 








Cu prilejul diverselor solemnităţi — consa- 
crări, încoronări — se obișnuia să se ch ite un 
motet compus special pentru respectiva ceremo- 
nie. Dufay, un muzician format în tradiția franco- 
burgundă, era membru al corului zapal din 1428 
ȘI compuse Sc motete ocazionale pentru ceremo- 
nile | legate de incheierea păcii între papa Eugeniu 
şi împăratul Sigismund în 1433. Motetu il, care 


care nu 
face parte din muzica liturgică normală, se I 
tează scopurilor unei lucrări ocazionale, compus 
pentru o anumită ceremonie pe un text cu aluzii 
pertinente. În cazul de față textul înce epe cu cuvin- 
tele Nuper rosarum flores ex dono pontificis 
(„Fioare de trandafiri, dar al pontifului“). Cate- 
drala este denumită „cel mai încăpător lăcaș“, iar 
cupola lui Brunelleschi este lăudată ca „mare rea- 
lizare“, o „minune a artei“. În cl 
se încheie cu o rugăciune 
ria din partea locuitorilor Fk i „O Fecioară, 
preaslăvită Fecioară, credincioșii tăi florentini te 
imploră ca acela care se OA să merite a 
primi bunăvoința ta...“ Cum aseme nea motete 
au compuse A ocazii of dale 
mai mult de practica tradiţională decît de expe- 
rimentare. Adica Dufay si-a realizat structura 
lormală p? baza severelor principii 1 





ip cuvenit, textul 
resata Fecioarei Ma- 














S : 
stilul lor ţine 


izoritmice el? 
borate de compozitorii francezi din « cae] al 
XIV-lea. O asemenea metodă este condusă de 
anumite reguli de logică muzicală. formele. se 
compun din piri unificate printr-o identitate de 
relaţii ritmice, nu însă si, în mod necesar, de struc- 
turi melodice. Această muzică nu era niciodată m 

nită, în princip bal, să încînte auzul sau să stirnieascd 
emoţii, ci să reflecte armoniile ascunse ale univer 
sului și astfel să constituie o ofrandă demnă de 
Creator. În concepţia lui Dufay, totuşi, universul 
nu e o simplă alcătuire, ci e populat cu melodii 
frumoase, cu armonii calde 


forme ritur ze. 








$i cu o diversitate de 


Această scenă a consacrării cate edralei din Flo- 
renja a fost deseori evocată, atît de cei care au 
văzut-o, cit şi de istorici mai tîrziu, ca semnifi- 
cînd începutul unei ere noi. Se simţea 





desigur, 


318 


19 arhitectul putea 





un nou suflu în aer, dar totodată era mai lim- 
pede ca oricind cá nu s-a produs o ruptura hotă- 
rità cu trecutul medieval. Catedrala însăși era în 
stilul gotic tîrziu; cupola lui Brunelleschi a fost 
clădită cu metode de boltire gotice; iar motetul 
izoritmic al lui Dufay constituia o formă, muzi- 
cală a goticului tîrziu. Totusi goticul italian nu 
a avut niciodată verticalitatea dinamică Sau vi- 
goarea avintatá a echivalentului său nordic. Cu- 
pola !ui Brunelleschi era, desigur, prima de ase- 
menea dimensiuni construita dupà epoca antica, 
dar cupole mai mici plasate A tape nu erau 
un lucru rar în Toscana. Dacă însă, sub aspectul 
constr ucţiei, cupola lui Tae nen se încadrează 
în gotic, accentul se pune acum pe linii mai flu 
ente si pe forma atrăgătoare, graţioasă a exterio 
rului. Motetul lui Dutay 3 deste à el o creştere 
a ponderii ele: mentului laic în muzica religioasă, 
compozitorul fiind, pe cît se pare, mult mai puţin 
interesat să creeze un cadru pios eek text 
decit sà asigure o dep! inà concordanţă intre rapo 

turile matematice si structura muzicală, Dacă : 
asemenea gimnastică mentală era de domeniul 
goticului tîrziu, simţul italian pentru conturul zd 
lodic, accentul sporit pus pe măsura binară, de 
origine laică, atenuarea notelor de pasaj diso 
nante şi flexibilitatea texturii contrapunctice sii 

toate orientări spre Renaștere. Aportul special a 
lui Dufay constă în îmbinarea s tructurii de baza 
austere a unei asemenea componi ii cu o subtilă 
conducere a vocilor si cu acea fluenţă a sunetu 
lui care să faca din ea o incintare pentru ureche 
ca si pentru suflet. 








CAPELA PAZZI 
SI PALATUL MEDICI-RICCARDI 


Oricit de impunătoare ar fi imensa cupolă a cate 
dralei din Florenta, noul spirit arhitectural poate 
fi mai usor sesizat intr-o altà construcție, mai 
mică, a lui Brunelleschi: capela Pazzi (fig. 172). 
Aici, fiind vorba de o clădire de proporții mici, 
t acorda toată atenția sa planului 


fără a fi absorbit de probleme de construcţie com- 
jyexe (fig. 173). Roadele studiilor sale asupra ve- 
chilor clădiri romane sînt mai vădite, iar ruptura 
cu tradiţia gotică e totală. Spaţierea armonioasă 
a coloanelor porticului, tratarea zidurilor ca su- 
xafete plane și echilibrul deplin al elementelor 
orizontale şi verticale fac din această creaţie a 
lui Brunelleschi prototipul stilului arhitectonic re- 


nascentist. Antablamentul ne dă si alte dovezi 
privind influența clasi Arcul provine direct de 
la sarcofagele romane antice, iar eleganta sculp 


tură a capitelurilor corintice, a pilaștrilor în stil 
compozit si alte detali ne dezvăluie pregătirea 
inițiala a lui Brunelleschi ca argintar, ca şi stu- 
dile lui asupra unor modele romane autentice. 


Interiorul justifica faţada dovedeşte o pre- 





ocupare de tip clasic roman pentru 
logică a spaţiului 
tainic, iesi d al iciilor gotice, pereţii dau 
o Poni de prospeţime si calm. Cadre de piatră 
închisă la dubie inar i - duprateiele in forme geo 
metrice uşor asimilate de privire A SEE si 
inde finitul sint înlocuite cu claritatea geometrica. 

aperea dreptunghiulară este acoperită cu 1 bolți 
cili indri 


structurarea 
t). Lip ivi de caracterul 








alotă Joasă pe pan- 
dantiv! “aţi inte i 


Cu o anumită ur, acest interior dn 






fără însă a-i sesiza 
a planului 
re influe nta 
I ı structurii 
itralizate ] furnizat punctul 
de plecare pentru construcțiile bisericești ale lui 


dica o nouă concepţie 
cintele I 
Pazzi un 











Alberti, Bramante Michelanegel Se spune ca, 
atunci cînd Cosimo de' Medici s-a hotàrit să-și 
clădească o reşedinţă nouă, el a respins planul 


unui palat propus de Brunelleschi, cu observația 
că invidia e o buruiană ce nu trebuie udata. Pen- 
tru palatul Medici-Riccardi (fig. 175) Cosimo a 
preferat un proiect mai puţin ambițios, propus de 
elevul lui Brunelleschi, Michelozzo. (Palatul 
poartă două nume deoarece spre sfîrşitul veacului 


al XVII-lea a fost cumpărat de familia Riccardi.) 320 
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Odată începute lucrările, s-a văzut că palatul va 
fi o clădire masivă, perfect potrivită gustului unui 
om cu starea lui Cosimo. Tipologic, asemenea edi- 
ficii erau de fapt o continuare, mai curind decit o 
reinviere, a casei orăşeneşti romane cu mai multe 
caturi şi apartamente. Aici predominanta masei 
solide asupra spaţiului rezervat pentru terestre 
plus zidăria pronunţat rustică a gi. nivel 
(multe pietre ies în afară cu zeci de centimetri) 
conferă ceva din aspectul ameningator al unei for- 
tărețe medievale. Dar pe măsură ce sat urcă, 
catul al doilea si, apoi, al treilea au o înfățișare 
din ce în ce mai rafinată. Accentul pus pe orizon- 
ta'e vizibil în mulur ] 
i și în cornisa îndrăzneţ proiectată în afara de 





spart cele trei ca- 





velul acoperiş u este u totul nemedie 


A A 
e poate Obser in arcele 





irculare ale ferestrelor (frontoane celor de 


u'terior). Detalii de felul 





elor din ferestrele caturilor de sus, ca și 
cu ove și tonge si denticulii ce apar in 
friza cornisei sînt categoric in stil renascentist. 

Simţul de arora al lui Cosimo s-a oprit 
la exteriorul palatului; înăuntru, totul era la scara 
princiară. Cu frescele lui Benozzo Gozzoli şi un 
panou de altar de Filippo Lippi ca decora ud in 
capela din catul de mijloc, cu tablouri de Uccelli 

Botticelli pe pereţii saloanelor, ci i an 
tice şi contemporane și cù tatui di marmură in 
curte si în grădini, cu colecţii de monede, camee si 
intaglii, antice şi medievale, in diferite cabinete, 
z vase şi figurine de metal preţios pe mese, cu o 
bibliotecă avind manuscrise nepretuite inclu- 
siv operele lui Dante, Petrarca si Boccaccio —, 
palatul Medici-Riccardi era, de fapt, unul din 


primele si cele mai bogate muzee ale Europei. 


SCULPTURA 


in anul 1401 Signoria Florentei, impreună cu cor- 
pe "atia negustorilor, tünuse un concurs pentru a 
tabili cui să 1 se dea contractul pentru turnarea 


canaturilor portalului de nord al Bapusteriului. 
Ca si in cazul celor anterioare, create de Andrea 
Pisano, ele urmau să fie din bronz, iar scenele tre- 
buiau cuprinse într-un cadru cvadrilobat. Tema 
propusă la concurs era jertfirea lui Isac. Vreo 
șase ptori au fost chemaţi să aducă modele. 
printre ei Brunelleschi și Lorenzo Ghiberti. Aceștia 
din urmă erau, amindoi, de douăzeci și ceva de 
ani, meșteșugari pricepuţi si membri de 


scul 





sea 





breslei giuvaergiilor. Comparind însă lucrările lor, 
observăm multe diferențe semnificative de conc 
ue şi de tehnică (fig 177). Lucrarea 


luenţa verticalitàtii 





Brunelleschi trădează 





tice prin compoziţia ei pe trei planuri ascenden 

ompoziţia lui Ghiberti este practic orizontală, iar 
cele doua scene sint parate printr-un munte 
à la Giotto". Panoul lui Brunelleschi e emet 
rat, figurile tinzind să iasă din cadru; cel al lui 
Ghiberti este degajat, toate figurile și detaliile 


de interes situat în 
capetele personajelor 


centru 
afla 


'onvergind 
dreapta sus 


spre un 


unde se 





principale. Brunelleschi accentuează tensiunea dra 
matica: Avram îl ține de git pe Isac, care ppa 
de spaimă, iar îngerul îi opreşte mîna in ima 
lipă; Ghiberti sacrifică intensitatea scenei pentit 
echilibru si eleganța decorativă, Brunelleschi redă 
trupul lui Isac făra graţie, cu ai gularita te gotică; 
;hiberti îl modelează cu netezimea si gratia im 
personalà ale unei statui antice. (Comentariile lui 


Ghiberti mentioneazá descoperirea, lingă Florenţa, 
statuie clasică 
ca model pentru Isac.) În sfîrșit, 
turnat eparat, montindu-le 
placă de bronz; Ghiberti, 
a turnat totul dintr 
Ghiberti ne arată 
1401. Ulterior Ghiberti a 
20 de scene de pe canaturile de 


a unui tors de antică, luat de artist 
Brunelleschi și-a 
panourile apoi pe o 
cu mai multă iscusintà 
Decizia în fa- 


vintul 


EI : 
tehnică, odata. 


voarea lui cum bătea 


inceput să 
nord 


estetic în 

lucreze cele 2 
— care îi vor lua cea mai mare parte din timp în 
24 de ani —, iar Brunelleschi, însoţit de 
său Donatello, a plecat la Roma ca să 


următorii 
prietenul 
studieze arhitectura. 
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Imediat dupa instalarea canaturilor la portalul 


de nord, Ghiberti a fost angajat — de data aceasta 
farà concurs — pentru execuția altei lucrări. Cele 
brele canaturi de est, la care a lucrat din 1425 


pînă în 1452, își au povestea lor. Cvadrilobii go- 
tici erau demodaţi acum si, dacă portalul de nord 

conceput mai ales sub as spect funcţional, cel 
de răsărit seri 


lusese 








rvea 1n principal ca un ura potri- 
vit pentru de 1 notam chiar o anumită 
abatere de la tehnica cerută de tridimensk Sonali 


fiind vorba de un fel de 
ctate în bronz aurit. Ghiberti foloseşte 
cuvă cu mult avansată faţă 
de pictura epocii, iar unele figuri, cum 
din panoul central al canatului sting, se detageaz 
atit de puternic încît par a fi aproape în 
bosse. În scena cu Adam şi Eva din partea de sus 
a canatului sting (fig. 178), Ghiberti foloseşte trei 
registre de adincime: relieful înalt din prim plan 
este folosit pentru a reda facerea lui Adam 
(stinga) și a Evei (centru), și Izgonirea din rai 
(dreapta) la timpul prezent; trecutul imediat apare 


tatea sculpturii in relief, 
tablouri 


O ner 
pet 





indrazneata, 








sint cele 








in relieful mijlociu din planul intermediar, cu 
Gradina raiului; iar in basorelieful din fundal, 
Dumnezeu si ceata îngerească ce îl însoţeşte par 
să se dizolve în aerul rar al trecutului îndepărtat. 


De ambele părţi ale panourilor sale picturale, 
figurine alternind cu 
Profetii 
evrei de pe laturile exterioare fac pereche cu 
sibile pagine toate aceste personaje fiind consi- 
derate ca prevestind venirea lui Hristos. Figura 
de lingă al doilea panou de sus al canatului drept 
e cea a biblicului Samson, dar poza și musculatura 
lui sint ale unui Hercule elenistic. În Comentariile 
sale, Ghiberti arată cum s-a străduit să imite na- 
tura în felul vechilor greci atunci cînd a creat 
fauna si flora de pe aceste canaturi. Migala şi ra- 
finamentul artistic dovedite de el aici, ca si alte 
detalii, fac din canaturile de răsărit un punct cul- 
minant în meșteșugul turnării în metal. Asa cum 
am arátat, Ghiberti fácea parte din breasla giu- 
vaergiilor, iar influenţa acesteia se simte în multe 


Ghiberti a plasat o serie de 


capete ce amintesc de busturile romane. 
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aspecte ale artei florentine. Ea apare nu numai 
în asemenea canaturi sculptate, ci si în amvoane, 
lambriuri, pervazuri, coloane, pilastri, cornise, 
toate fiind lucrate ca o profuziune de detalii fine 
și cu o aplecare plină de dragoste. 

Personalitatea și cariera lui Donatello con- 
trastează puternic cu ale lui Ghiberti. Om cu fire 
aprigă şi imaginație avintata, Donatello dispre- 
tuia detaliul migălos ce apropia lucrările lui Ghi- 
berti de orfevrărie. Sculptura lui are o măreție 
frustă ce face ca opera lui Ghiberti să ne apară 
prețioasă. Pe cînd Ghiberti studia mostre locale 
de sculptură veche şi citea tratatele lui Vitruviu, 
Donatello plecase la Roma cu Brunelleschi spre a 
vedea cele mai reuşite exemplare rămase din sta- 
tuaria clasică. Dacă Ghiberti este un specialist 
în bronz, Donatello se simte la indeminà cu toate 
materialele marmură, lemn, teracotă pictată, 
bronz aurit; cu toate tehnicile — relief şi ronde- 
bosse, scară mică si dimensiuni eroice, decorație 
arhitectonică și figură independentă; şi cu toate 
subiectele — sacre si laice, scenă istorică și por- 
tret. Ghiberti avea un singur stil, Donatello mai 
multe. Forţa de expresie epică, energia enormă, 
vehementa si impetuozitatea fac din el sculptorul 
reprezentativ al perioadei și premergătorul ime- 
diat al lui Michelangelo. 

Lo Zuccone („Pleşuvul“) (fig. 179) face parte 
dintr-o serie de statui în marmură sculptate de 
Donatello pentru catedrala din Florenţa si cam- 
panila ei în 1424. Menită a fi pusă într-o nișă de 
la catul al doilea al campanilei, ea trebuia să fie 
văzută la aproape 17 metri deasupra solului. Dra- 
peria cu falduri accentuate și liniile feţei sînt deci 
in concordanță cu acest unghi de vedere si ilu- 
minare. Prin înfățișarea ciolanoasa a corpului ma- 
siv, prin musculatura puternică a braţelor, prin 
gestul convulsival încheieturii miinii drepte, prin 
tensiunea grumazului şi intensitatea feţei, Donatello 
a căutat să creeze un personaj de mare forță ex- 
presivă mai curînd decit o figură atrăgătoare. Re- 
prezentind un profet din Vechiul Testament (Ha- 
bacuc sau Ieremia), personajul vădește mult foc 





interior și teamă de Dumnezeu şi ne sugerează un 
vizionar capabil să postească în pustiu, să trăiască 
singur pe un pisc de munte sau să predice, din 
nișa sa, mulţimii nepăsătoare, îndemnînd-o la 
pocăință. Influenţa clasică se remarcă în draperie 
(o adaptare a togii), în trăsăturile aspre si capul 
plesuv, amintindu-ne de portretele realiste din 
epoca romană. În Lo Zuccone Donatello ne-a dat 
un exemplar unic de individualitate puternică, nu 
un tip iconografic tradiţional. Porecla dată statuii 
de florentini arată că ea a fost acceptată ca atare 

In bronzul său David (fig. 180), Donatello 
recurge la o manieră mai lirică. Ca figură menită 
a fi văzută din toate unghiurile, David este cate- 
goric o abatere de la tradiţia gotică a sculpturilor 
in nișe și a decoraţiei arhitectonice; iar ca prim 
nud de bronz în mărime naturală lucrat ín ronde 
bosse, el marchează reînvierea nudului clasic. Da- 
vid stă singur, cu atitudinea sigură de sine a în- 
vingătorului, deasupra învinsului, tinind spada în 
mina dreaptă si o piatră în cea stingă. Un ele 
ment de culoare locală îl dă pălăria de păstor 
toscan; ea aruncă o umbră marcată asupra chipu 


lui imberb, cu trăsături delicate şi accentuează li- 
niile oarecum sfielnice ale corpului adolescentin. 
Extrema cealaltă a gamei emoţionale la Donatello 
o vedem în spectrala Maria Magdalena căindu-se. 
Figura emaciată, cadaverică, stătea în Baptisteriul 
florentin ca pentru a aminti participanţilor la ce- 
remonia botezului de păcatul originar care se spală 
astfel şi de omniprezenta morţii printre cei vii. 

O cu totul altă atitudine găsim în operele ge- 
neraţiei următoare, ai cărei reprezentanţi de frunte 
sint Antonio Pollaiuolo si Verrocchio. Opera lui 
Pollaiuolo e dominată de curiozitate ştiinţifică, 
mai ales în privinţa corpului omenesc. (Se stie că 
artistul a disecat cadavre pentru a putea cerceta 
direct alcătuirea musculară si osoasă.) Făcindu-şi 
ucenicia, alături de fraţii săi, în atelierul de giu- 
vaergiu al tatălui lor, el s-a specializat în figuri 
mușchiuloase, ca cele din bronzul Hercule luptind 
cu Anteu (fig. 181), din care a realizat atît o 
versiune pictată, cît și una sculpturală. Legendele 
























































despre eroul mitologic erau subiecte excelente, per 
nitind artistului să sublinieze musculatura figurii 
bărbăteşu în acţiune. În acest caz Hercule isi în- 
vinge adversarul, gigantul libian Antreu, ridicîndu-l 
de pe solul în care ii găsea sursa puterii; Anteu 
se zbate cu desperare sa scape de strinsoarea lui 


Hercule, Observati SUN ses picioarelor lui Her 
ule, care susţin greut: atea ambelor figuri. Pol- 
laiuolo a pictat si o serie de tablouri cu Mun cile 
lui Hercule. Ca s bro i ect. sale, acestea sint 
studii asupra încordării musculare, pime de forța 
atleticā deloc atenuata prin mlādiere graţioasă. 

Verrocchio, contemporan cu Pollaiuala. era 





familiei Medici. Pentru 
fecundă familie el realiza tot 


lucrări, de la trofee de turnir şi accesorii 


rul oficial al 


erniCa $51 





irada pina la portrete ȘI morminte. 

Antonio Pollaiuolo, era si 
pictor într-o vreme cînd sculptura ţinea capul d 
afiş în privinţa exper vede cu perspectiva, cu 
| luminii și umbrei. Spre deo- 
lui Ghiberti și Dona- 
errocchio vàdeau o înclinaţie 
Leonardo da Vinci şi-a făcut 


atelierul lui Verrocchio. El e cel care 





rientarea clask a 


a împins mai departe nepotolita curiozitate știin 
tficà a magistrului său, pe cînd Michelangelo, sub 


imboldul artei lui Donatello. a dus idealul uma- 


nist catre secolul urmato 


PICTURA 


Alături de Brunelleschi si Donatello. al treilea 
membru al triumviratului de inovatori de la în- 
Masaccio, sin- 
Importanţa seriei sale 
capela Brancacci a bisericii Santa 
Maria del Carmine cu greu ar putea fi exagerată. 
În /zgonirea din grădina raiului (fig. 182) el alege 
unul dintre puţinele subiecte ale iconografiei tra- 
ditionale in 


ceputul veacului al XV-lea este 
gurul nascut in acest veac. 


de fresce din 


care corpul uman nud putea fi redat 326] 











in biserici fără a stîrni obiecţii ecleziastice. Ampla- 
sind sursa de lumină pe diagonală în dreapta şi 
orientind cele două figuri — Adam și Eva — 
către ea, Masaccio le-a putut reprezenta ca avînd 
umbre naturale. Mai mult, înconjurîndu-și figu- 
rile cu lumină si aer, corelîndu-le cu spațiul am 
biant şi modelindu-le sculptural în lumini și umbre, 
astfel ca ele să ne apară ca în ronde bosse, cu 
toată greutatea si volumul formelor vii, Masaccio 
calizează una din marile inovaţii ale picturii: 
pe sspectiua Si apoi Masaccio era perfect 
iüent de dramatismul situației. Întregul im 
pact al primei crize morale incercate de om se ex 
primá doar prin intermediul corpului uman, a- 
ră nici un sprijin din partea det aliului 
ambiant. Eva, conştientă de goliciunea ei, își cla 
mează nenorocirea, iar Adam, ruginat să se uite 
spre lumină, isi exprimă părerea de rău acope- 
rindu-și chipul. Chiar și îngerul răzbunător care îi 
izgoneste din Eden reflectă tragedia căderii omu 
lui în păcat prin expresia sa de interes și sofia 
tudine umană. Piciorul drept al lui Adam este tra 
napoi, pentru a sugera mişcarea implicată de iz- 
gonire, însă proporţiile braţelor lui, ca si desenul 
minii stingi a Evei, sînt net incorecte. Asemenea 
erori se dovedesc totuşi minore în comparație cu 
importantul progres în pictură, prin care omul e 
pus într-o relaţie total nouă cu mediul său spaţial. 
Davea 


aeriană. 


proape fă 


pentru Templu (fig. 183), o alta fresca 
din capela Brancacci, ilustrează şi mai bine prin- 
ipiul perspectivei aeriene. La venirea stringàto- 
rului de dări, lisus îi spune lui Petru cà primul 
peste pe care îl va prinde va avea un ban în 
gură. Vechea manieră, simultană, de prezentare 
folosită aici, Sfintul Petru apárind mai întîi 
centru, apoi în stînga, pescuind, si, în sfîrșit, 
în dreapta, plătind darea. Moartea prematură a 
lui Masaccio la 27 de ani a împiedicat desávir- 
sirea înnoirilor sale, rămînînd ca Leonardo da 
Vinci si Michelangelo să dezvolte toate implica 


este 


vile lor. 
Sub raport spiritual, Fra Angelico e in multe 
rivinte un artist al goticului tirziu, care nu picta 







































































decit subiecte religioase. Deşi se apropie cu dra- 
goste de formele mai vechi, el le tratează însă, 
adesea, intr un cadru de referință nou. Bunavestire 
pictată de el pentru coridorul de sus al propriei 
sale mănăstiri, San Marco, este o remarcabilă îm- 
binare de elemente vechi și noi (fig. 184). Tempe 
rament mistic, Fra Angelico găsea că îngerii sînt 
tot atit de reali ca si oamenii din jurul său. Dar 
dacă el pictează totdeauna cu cel mai adinc sen- 
timent religios, în cazul de faţă figurile apar în 
noua concepţie despre spaţiu. dep şi de 
taliul arhitectonic al veacului al XV-lea sînt atit 
de exacte, încît evenimentul ar putea avea loc 
într-un co't al claustrului de la San Marco. re- 
cent recládit de Michelozzo. Mai mult, florile pic- 
tate in grădina sint destul de precis zugrăvite 
pentru a satisface orice botanist. Iluminarea, to- 
tuşi, e departe de lumina naturală din lucrările 
lui Masaccio; Fra Angelico creează impresia cà 
figura arhanghelului Gavriil si puritatea inefa- 
bilă a Mariei ne apar într-o viziune. 

Spre deosebire de ochii lui Fra Angelico, cei ai 
elevului sau preferat, Benozzo Gozzoli, sint atin- 
ia eh lumii acesteia. Avindul ca protector 

fiul lui Cosimo, Piero, Benozzo pictează Călă- 
iE) Magilor, un subiect foarte potrivit pentru 
etalarea pompei si strălucirii. Aici talentul artis 
tului se dovedește din plin la înălțimea sarcinii: 
un ciclu de fresce care acoperă trei pereţi ai ca- 
pelei din palatul Medici. În detaliul din figura 
185, un tînăr mag somptuos îmbrăcat și impo 
dobit stă călare pe splendidu-i bidiviu. În frun- 
tea cortegiului ce îl urmează, Benozzo redă trei 
generaţii din familia Medici. De la dreapta spre 
stînga, Piero de' Medici (în profil) apare în capul 
procesiunii. Înscrisă în partea de jos a harnașa 
mentului se află deviza Semper („Totdeauna“), o 
parte din blazonul casei Medici, fiecare literă fiind 
plasată în centrul unuia dintre inelele bătute în 
pietre nestemate ce alcătuiesc un sirag. Lîngă el, 
Cosimo, mai în vîrstă (de asemenea în profil), pe 
un catir sur cu un rindaș negru alături. Tînărul 








Giuliano si fratele său mai mare, viitorul Lorenzo 328 


Magnificul, se gasesc 1n 
vin diferiţi curteni ȘI ir 
cu artistul însuşi în al doilea rin 


figuri îi reprezintă, poate, 





extrema stingă. ln urma 
intimi ai familiei Medici, 
înd din spate. iden- 


1 Ur ren ware stă 
uficat printr O panglică de pălărie pe care Vs 
scris Opus Denotii („Opera lui Benozzo te 


pe filosoful Pico della 


ul Poliziano și pe Fra Ange 


Mirandola, pe po 
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lico. 





~ 9 1 A 1 
Cortegiul se dej 
Can, presarat cu 





frumosului 
-hioarosi înalţi, spre ; 
hiparosi înalți, spre al u ni nde st s 
lui Filippo Lippi. Madone e aces 
i pruncii - dur 





nise unde 





Es Hs Nasterea ; 

tuia sînt mladioase si tec iorelnice pru x 
33 i blajini s patriarh: 

dulii si inocenți, shi t E ic | ip i " s 
ul liniar al desenului, induicit palet: 

Accentul liniar al desenului, it A 

ua avut o influență ho 








i y ulori pastelate, 
g » 1 iori pas | 3 

bogata in cu t Re r Bard elli 

tăritoare asupra artei elevului Im Lippi, gs 

in Naşterea Domn ului spauul px tural este divi 

aei cose : Dumnezeu 






zat simetric prin Sfinta [reme ie 
| tal își ji vintează Fiul prin razeie Ci Or! 
ità inte abor 
toare ale Duh. care gasesc un ecou pa 
oare d : : i 
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de copaci. Se creeaza ast fel j 1 
Sfîntului Ioan și Spes los. 

i ] la Paolo ello pentru de 
Cosimo a apelat la raor de 
eee “di in le d ariki Medici 

corarea unuia dintre saioane [ A 
Promotor „că stiinte) despre spaţiu U ccello în rs 
4 m ; j HY or 
i „perspective! ) 1 
| rezolve -oble ma. Du dnte 
irs suprafaţă bidimen 
într un punct de 


Madonei, 





sionala astfel ca de să conveargă de sn cime 
fugă la orizont si sa dea O impres ie > g on 
In trej scene pictate de el cu Bă irălia di 
ano (fig. 186), o n dia 1432 in 
ii au pus pe fuga armata sieneza, ne 


: de pionier în aplicarea geo- 
arată tesa lui de pionie 


i icturala. C 
metriei euclidiene la mecanica. pict Jj 
d Uccello își plasează lan- 
ca pe o tablă de sah. El 
absorbit de li- 








un expe riment stiintift ; 
cile si stindardele pe sol 
este, evident, în asemenea masura + 
sale. încît aceasta bătălie RE pe ue 
mult ca o paradă în uniforme de gala 
Și apoi, el nu dezvoltă 


niile 
apare mai 
4t ca o ci 'e armata. c 
decît ca 0 ciocnire ar i ; i i ta 
i j| incit C ma 

factorul lumină-umbra, asttei incit can lui, se 








nind cu nişte càlusei de bilci, rămîn, în ciuda va 
rietăţii posturilor, plati ca de carton. Cu tot e efor 
tul intelectual, soluția problemei liniare i-a scăpat 
lui Uccello; 


în această privința el rămîne mereu 
elev, neajungind niciodată maestru. 
La Florenţa se mai afla, prin anii 1440, și 


Piero della Francesca. 
Veneziano, 
yan; 


Ca ajutor al lui Domenico 
el asimilează bogăţia coloritului vene 
studiindu-l pe Masaccio, învaţă perspectiva 
aerianá si modelarea figurilor prin lumini si um 
bre; iar intovarasindu-se cu Ghiberti, Branelleschi: 
Alberti si Paolo Uccello, devine in cele din urmà 
un maestru al perspectivei liniare (despre care va 
scrie mai tirziu un tratat). Învierea (fig. 187), pic- 
tată pentru capela Primăve rii din gl ME 1 natal, 
Borgo San Sepolcro, in Umbria, este una din 
ele mai rafinate opere ale lui. Caritatea geome 
trică a desenului se remarcă prompt în compozi 
ţia piramidală compactă ce porneşte de la aldam 
adormiți (al doilea din stînga e in general consi- 
la sarcofag spre figura 
ind 


derat un autoportret) şi de 

lui Hristos, modelată ca o statuie clasică si ţin 

în mînă flamura triumfului. Contrastele croma 
tice, ca si jocul de lumini şi umbre, au roluri bine 
definite în mecanica picturală si în simbolismul 


imaginii. lonurile mohorite ale veșmintelor sol 


dauilor sînt compensate de rozul diafan al ma 
tiei lui lisus. Mai mult, soldaţii îmbrăcaţi în cu 
lori închise, împreună cu solul umbrit, creează u 


ritm de alternante cu strălucitoare a lui 
lisus, pe fondul ràsaritului pascal. Pámintul sterp 
din stinga face loc reinvierii de primăvară a 
cimpurilor din dreapta; iar efectul cerului ce se 
luminează deasupra cu iradierea situl a lui 
lisus si cu privirea-i penetrantă, aproape hipno 
tica, se reflectă în tulburarea soldaţilor care, desi 
dorm încă, sesizează vag ivirea zorilor. 


figura 


În prima parte a veacului al XV-lea pictura 
se caracteriza prin multe Tendinţe diferite și 
printr-o varietate de personalități. Sandro Botti 
celli se ridică însă deasupra majorităţii contem 
poranilor săi, devenind cel mai reprezentativ ar 
tist al şcolii umaniste ce a dominat în a doua ju 
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vătate a secolului. Botticelli s-a bucurat de patro 
Mein casei Medici, iar in Incbinarea. Magilor (fig. 
188), el ne înfăţişează această familie, așa cum 
făcuse si inaintasul său Penot Gozzoli (fig. 185). 
Printre figurile admirabil plasate îl găsim pe ba- 
trinul Cosimo îngenuncheat la picioarele, Prun- 
cului Iisus; tot în ge nunchi sint ŞI cei „doi fi ai 
săi, Piero şi Giovanni; î în dreapta lor, în picioare 
lîngă zidul ruinat, se vede figura în profil a lui 
Giuliano, arătosul nepot al lui Cosimo si fratele 
mai tînăr al lui Lorenzo Magnificul; acesta din 
urmă se află în prim plan, în extrema stînga. Co- 
lui din dreapta e îndeobşte ident: 


'espondentul i e inc í 
Desi coleret e viu - 


ficat cu artistul 
ariind de la azurul 
de la verdele inchis cu bodene de aur. 
Cosimo pînă la pelerina stacojie, t 
Piero si la portocaliul aprins 
se încadrează într-o 
remarcată si ruina 


însuși. 


al costu- 
mului lui căptu 
sită cu hermină, a lui 
al mantiei lui Botticelli — el 
schemă armonioasă. Se cuvine 
romană din fundal, în stinga 
Botticelli nu este un 
fastuoase, de felul lui Gozzoli, 
ului său Ghirlandaio, ci face parte dintr-un grup 
de umaniști rafina, strinsi în jurul casei prote 
oare, Medici. In acest care cuprindea pe 
poetul \ngelo Poliziano, pe filosofii Marsilio Fi- 
cino i Pico della Mirandola, pe Lorenzo Magni 
ficul s pe vărul lui, Pierfrancesco di Lorenzo de’ 
Media, se discutau şi se interpretau deseori mitu 
Dialogurile wi Platon, Eneadele lui 
muzicală grecească erau examinate 
fiind pă ati florentinilor pen- 
tru artele plastice, referirile antice la sculptură $i 
pictură nu erau neglijate. Aceasta atmosferă neo 
cu rezonantele ei creştine, se reflecta in 


popul ar de serbari 
Ori al contempora 


pictor 


cerc, 


ids clasice. 
Plotin și teoria 
în detaliu. Dat 


păgină, 3 
multe din picturile lui Botticelli. 

Marte este una dintre lucrările ale- 
inspirată de speculaţiile 
Coman 


Venera şi 
gorice ale lui Botticelli, 
maniste ale neoplatonicienilor florentini. 

dat, pare-se, pentru o căsătorie în renumita familie 
Vespucci, panoul, cu forma sa neobişnuită, suge 


cază că modelul a fost un sarcofag clasic şi ca era, 











»robabil, pictat pentru o ladă de zestre sau ca tăblie 
de pat. Venera s Marte sînt, fireşte, indrágosugu 
mitologici ai antichităţii, iar Marsilio Ficino, in 
comentariul sau la Bancbetul lui Platon, arată cà 
„Marte depăşeşte in tărie celelalte planete, căci el 
i face pe bărbaţi mai puternici, dar Venus îl 
ubjugă ...“ Bogata familie Vespucci, in relaţii 
trinse cu familia Medici, avea cîțiva membri 






ves- 





üt printre care pe Simonetta Cattaneo, sotia lui 
Marco Vespucci, şi pe Ame rigo „Vespucci, geo- 
graful si exploratorul arda a cărui afirmație 
că a descoperit un continent necunoscut a facut 
| Lumii Noi să i se dea numele lui. Frumoasa 
Simonetta era ridicată la înăluimea unei personi- 
ficări platonice a frumuseții şi bunátàtii ideale 
Ca atare, ea a fost asezata de Poliziano si Lo- 
renzo Magnificul într-o „nișă poetica“, asa cum 





eatrice şi Petrarca cu Laura. Se 
ea a inspirat tipul ideal de 


facuse Dante cu B 
crede, de asemenea, cà 





Veneră ce apare in multe din capodoperele lui 
Botticelli. 

in Naşterea Venerei (fig. 189), o opera ves 
tità, Botticelli o reprezintă pe eia cu multă 
trălucire, pluund pe într-o scoică 


marea ver 

iri i ] lierea zefirului. Pe 
trandalirie, împinsă blind de adierea zefir ilui. P 
imbrace -0 manue de 


Horae. („Ore 


x. ris 1 
concordanța cu Sul 





pregătită să o 1 
așteaptă una din 
calm, in 

urîndă a figurilor secun 
sprintena ȘI 
înconjurat de 


tarm, 


flori, o 





Colori 





urii este 
Draperia flu 
impresie de 
capul Venere! 


tul pict 


ei clasic. 





reează O mișcare 


ochiul spre 


dare c 


conduce 


nimbul părului auriu. Precizia contururilor core- 
erafia ca de balet a liniilor şi jocul ritmurilor 
ne amintesc de tehnica sculpturii în relief. 


Patronajul casei Medici se extindea departe de 
centrele europene in care 
Venetia, 
unde doi repre- 


in toate 
filiale bancare: 


mai ales, Bruges, 1 





Florenţa, p 
familia ave 
Lyon, Londra şi, 7 
zentanti al apar proeminent in pictura fla- 
mandă. Giovanni Arnolfini şi soția sa de Jan van 
Eyck este un măiestrit portret al abilului ŞI calcu- 
latului bancher medicean. O lumină vie se revarsă 
peste întregul spaţiu pictural, fiecare obiect fiind 


Mil lano, 





casei 
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luminat firesc 
mare 


și uniform. Detaliile sînt redate cu 
agerime de observaţie, de la tonurile si tex- 
turile mai calme ale pardoselii de lemn, pantofi- 
lor sau ciinelui lágos, prin stofele vesmintelor şi 
pologul patului, pînă la luciul candelabrului de 
metal si al oglinzii — ea însăşi o pictură minia- 
turală conținînd un certificat nuptial și un 
portret al artistului ca martor la ceremonie. 


auto- 


În a doua jumătate a veacului al XV-lea, 
Tommaso Portinari, un alt reprezentant al casei 
Medici la Bruges, comandà un panou de altar 
pentru căminul de oaspeţi de la Santa Maria 


Nuova din 


Florenţa (fig. 190). Hugo van der 
Goes, su 


'cesorul artistic al lui Jan van Eyck, l-a 
pictat pe donator, cu soţia și copiii si cu sfinţii 
lor protectori, Toma şi Margareta, pe voleţii trip- 
ticului. În panoul central, infátisind Închinarea 
pasti remarcam aceeaşi observaţie atentă, 
realistă a detaliului ca si la van Eyck — de la 
feţele bătute de vînt ale păstorilor pînă la bro- 
cartul din care sint făcute mantiile îngerilor. Van 
der Goes este însă preocupat si de elementul sim- 
bolic — harfa de pe timpanul clădirii din fundal 
arată ca Maria si Pruncul se trag 
David; snopul de grîu se 
Horile, la durerea viitoare a 
curge la anumite deformări 
efecte expresive podeaua este ușor înclinată 
proiectind figurile înainte; dimensiunile relative 
ale figurilor nu corespund planului dut Iosif, 
Maria si pastorii apărînd mai 


din prim plan. 


Jn ilor. 


din neamul lui 
referă la Betleem, iar 
Mariei. Artistul re 
spaţiale pentru a crea 


mari decit îngerii 
Aducerea acestui triptic la Florenţa în 1476 a 
tacut senzaţie, căci oferea pictorilor locali pri 
mul lor prilej de a lua contact cu o operă majoră 
contemporanilor lor nordici. Evident, 
luenţat pe Ghirlandaio și Botticelli. 
indrepta mai ales spre noua tehnică în ulei, 
Prfectionatá de Jan van Eyck. În Italia astfel de 
anouri se realizau, conform tradiţiei, cu pigmenţi 
olubili în apă, prin procedeul numit tempera 
Pi torii flamanzi însă foloseau acum alea ca me 


el i-a in 
Interesul lor 


diu de suspensie pentru culori. Panourile pe care 





pictau erau mai întîi grunduite cu un strat de ip- 
sos, lar pe acesta se desena cu tuş cartonul, schiţa 
la scară reală a picturii, după care se modela cu 
lumini şi umbre. După executarea picturii în 
vopsele de ulei opace, se aplica un strat subțire 
de lac transparent — verniul. Acest lac, al cărui 
mediu de suspensie este tot uleiul, putea fi astfel 
lucrat cu penelul, încît să creeze efecte iridescente, 
iar culorile de sub el să pară că lucesc dinăuntrul 
picturii. Treptat, culorile mai dense si finisajul 
strălucitor, ca de smalţ, al picturii în ulei au 
ajuns să înlocuiască suprafeţele mai viu colorate 
dar mai plate ale picturii italiene în tempera 


POEZIA ȘI MUZICA 


Principalii Renaşterii florentine au 
Lorenzo de' Medici si Poliziano. Titlul dat 
spectiv lui Lorenzo, Magnificul, pare o nimerità 
recunoaştere a activităţii sale ca poet, umanist, 
filosof, descoperitor de talente, protector al artelor 
si ştiinţelor, sfătuitor al scriitorilor, sculptorilor, 
pictorilor și muzicienilor. 


poeţi ai 


retro- 


Sub îndrumarea inteleaptà a bunicului său Co- 
Pater Patriae, Lorenzo fusese instruit de 
della Mirandola si de alti cărturari vestiti 
greaca si latina, spre a fi tipul de 
pe care Platon il descrisese in 
sociale se schimbaseră însă mult 
lui Cosimo, si dacă bunicul fusese un 
gusturi artistice si intelectuale, nepo- 
tul a devenit un prinţ a cărui putere se întemeia 
atit pe prestigiul său filosofic și pe îndrumarea 
oferită în chestiuni de gust, cît și pe succesul sau 
financiar. Lorenzo menținea ambasadori la toate 
curţile străine cărora le dădea împrumuturi, dar 
dacă era dispus să finanţeze externe 


simo, 
Pico 
de formatie gre 
cirmuitor-filosof 
Statul. C condițiile 
din vremea 
bancher cu 


conflicte 


cu condiția unor profituri substanţiale pentru 
sine — el prefera să-şi poarte propriile-i războaie 
cu cuvinte. Avînd în slujba sa pe cei mai mari 
umaniști, nu era niciodată lipsit de replică sub 


forma unor expresii elegant construite, a unor epi- 334 





un 









tete adecvate, a unor invective și amenintàri voa 
late. Schimbări în statutul artelor surveniseră de 
asemenea odată cu trecerea anilor. În primele de 
cenii ale secolului al XV-lea, Ghiberti fusese an- 
gajat de Sign ar lucrarea lui era destinată 


expunerii publice. Mai tîrziu, comenzile principale 
veneau de la cîteva familii, iar sub Lorenzo artele 
iau tot mai mult un caracter curtenesc, publicul de 





venind, concomitent, din ce în ce mai restrîns. Unii 
artişti reuşesc să rămînă în afara cercului magic 
si să se afirme pictind scene sociale cu nașteri 
nunţi pentru o clientelă înstărită. Operele lui 
Botticelli erau însă mai mult pentru cunoscătorii 
umaniști. 

Lorenzo însuşi, desi sef al acestui grup inchi 
avea instincte de cirmuitor popula: $i nu neglija 
preferinţele maselor. El lua parte activă la vese 
lele festivaluri florentine, compunind texte noi 
pentru melodii populare tradiționale, incurajJin« 
pe alţi membri din cercul său să faca la fel și 
organizind concursuri între compozitori pentru 
îmbunătăţirea părţii muzicale a cintecelor. Lorenzo 


nou imbold literaturii 
limba italiană. Într-un comentariu la patru dintre 
propriile lui sonete, el se străduiește sa afirme po 
sibilitátile expresive ale italienei toscane, si, 
parind-o cu ebraica, greaca si latina, constată cà 
în dulceaţă și armonie le întrece pe toate 
lalte. Deşi continuă să sonete rafinate, Lo 
renzo compune si versuri populare care, pe linga 
frumuseţe si eleganţă literară, au toată prospeti- 
mea spontană, umorul si farmecul poeziei folck 
rice. În unele din poeziile sale pastorale el folo 
seşte chiar dialogul rustic al ţăranilor autentici. 
Puţini poeţi pot rivaliza cu Lorenzo în privința 
canti 
Un asemenea cîntec conţine des 


da astfel un popu lare in 


com- 


cele- 


crie 


lirismului evident din carnascialeschi, „cin 


1 
de carnaval 


citatele versuri: 


tece 


Quanto è bella giovinezza, 
Che si fugge tuttavia! 
lieto, sia 


certezzu 


Chi vuol esser 
Di doman non c'è 





(Ce frumoasá-i tinerețea, 

Și ce iute ea se stinge! 

Cine vrea să fie vesel, fie-acum: 
De mîine nu sîntem siguri) 


Pentru a putea înflori, poezia populară avea 
nevoie de un cadru muzical adecvat. Ca tînăr de 
18 ani, Lorenzo căuta un compozitor pentru tex- 
tele sale, si intr-o scrisoare din 1467 el íi cere 
venerabilului Guglielmo Dufay“, care era aproape 
septuagenar, să compună muzică pe versurile lui. 
Era acelaşi Guillaume Dufay care, cu vreo trei 
decenii în urmă, compusese motetul cîntat la tîr- 
nosirea catedralei. 

La Florenţa si in alte orașe italiene, muzica 
populară constituia, la fel ca și celelalte arte, un 
element al bunului trai cotidian. Ea era însă mai 
mult o artă de execuţie, şi foarte puţine melodii 
au fost consemnate în scris. Cînd a venit vremea 
să se numească un succesor al lui Squarcialupi, după 
moartea acestuia în 1475, alegerea lui Lorenzo s-a 
oprit asupra lui Heinrich Isaac, originar din Flan- 
dra, un compozitor prompt şi prolific. Florenţa a 
devenit curînd o a doua patrie pentru acest per- 
sonaj cu adevărat cosmopolit, iar trăsăturile spe- 
cific italiene s-au îmbinat cu cele tinind de na- 
pionalitatea și formaţia muzicianului, 

În cadrul îndatoririlor sale, Isaac era organist 
$1 dirijor al corului la catedrala din Florenţa si la 
palatul Medici (unde Lorenzo instalase nu mai 
puţin de cinci orgi). Împreună cu poetul Angelo 
Poliziano el îi instruia pe fiii lui Lorenzo, dintre 
care unul era menit să fie viitorul papă iubitor de 
muzică si de artă, Leon al X-lea. Dar, lucrul cel 
mai important, Isaac colabora cu Lorenzo în 
crearea de cîntece pentru serbările populare. El a 
devenit astfel coautor al unuia dintre genurile 
populare de muzică corală laici din care s-a dez 
voltat madrigalul. Melodiile compuse de Dufay 
pe versuri de Lorenzo s-au pierdut, dar multe din 
cele ale lui Isaac ne-au rămas. În una din ele, 
Isaac se îndepărtează de complexitatea contra- 


punctului, tinzind spre o textură armonică simplă, 336 








bazată pe acorduri. Stilul este cel folosit pentru 
frottola florentină, o piesă de carnaval ce putea 
fi cîntată şi dansata, și al cărui ritm săltăreț își 
schimbă liber măsura. 


di lieto RE y 
LORENZO DE'MEDICI si HEINRICH ISAA( 








Asa cum se prezintă melodia (vezi mai sus), ea 
putea fi executata de cor pe trei voci, sau solo 
voce, cu cele două partide inferioare preluate de 
laută sau de două viole, ori ca duet vocal cu so 
prano si una din celelalte două voci. Colaborarea 
dintre Lorenzo si Isaac a fost astfel atît o con- 
lucrare intelectuală, cît și o fuziune de forme poe- 
tice si muzicale. Versurile lui Lorenzo îmbinau 
alata de curte cu poezia popul: 

italiană cintecului burgund 


iar Isaac a 





reuşit să dea formă itali urgune 
banson) ace insemnind, în cazul de faţă, 
CDanson) — aceasta insemnaind, | Caz de Ig 
nviorarea 
ritnuri Si 








simplificare, renunțare la artificialitate, 
unei forme relativ rigide cu j ; 
melodii populare florentine. Se poate vedea că un 
i ju sens, ridi- 








asemenea fenomen acționează in « 








cînd, pe de o parte, nivelul poeziei populare, si 

w A . . 2 4 . 3 z ey To 
totodată întinerind poetice și muzicale 
mai complexe prin cu cele populare. 


IDEILE 


Ideile dominante ale Renaşterii florentine se gru- 
pează în jurul a trei concepte: smul clasic, 
realismul științific si individualismu renascentist. 
În sensul lor cel mai larg, umanismul, realismul $i 
individualismul nu erau nicidecum noi. t manis- 
mul în sens umanitar franciscan venea din seco- 





lele XIII si XIV; realismul izvora din epoca go- 
ticului tîrziu; iar individualismul apare, sub o formă 
sau alta, în orice perioadă. Termenul de „Renaștere“ 
este în sine o sursă de posibile confuzii. Pentru 
istoricii de la începutul veacului al XVI-lea 


insemna o redeșteptare a interesului pentru 
ră 


el 


valo- 
vile artei şi literaturii clasice antice, după lunga 
noapte mec Jojo Dar ce anume, ín fond, a 
renăscut nu ni s-a explicat niciodată satisfăcător. 
Cum toate idele principale existau deja în perioada 
gotică, am putea vorbi, mai bine, de maturizarea 
anumitor tendinţe prezente spre sfirșitul evului 
mediu. Și totuşi există o pornire specifică c 
dat un extraordinar impuls și culoare vieţii cr 
tive şi gîndirii din acest mic oraș-stat toscan in 
veacul al XV-lea. Este important să descoperim 
ce anume dă și ce nu putea da — Florenței 
această atmosferă aparte 








s-a dezvoltat din 
pă 
este 


Deși umanismul florentin spi- 


ranciscan, el are un colorit cla- 


Și 


ritul { 
sic conştient. aici 
zervà atunci cînd vorbim ci „renașterea“ 
tului antic. În Italia, mult mai mult decît 
Europa nordică, tradiţia clasică fusese practic co: 
tinua. Ruine romane se puteau vedea pretutindeni. 
Multe arce, apeducte, poduri și drumuri romane 
erau încă în uz, iar fragmente de clădiri antice, 
bunăoară coloane, erau folosite si refolosite ca 
hn de construcţie. Spre veacului al 
XIII-lea, modelele de sculptură ale unui Niccol 
Pss 10 erau ruinele romane ce le vedea pretutin- 


necesară o anumită re- 


spiri- 





ma 





finele 


deni în jur, iar în veacul al XV-lea reînvierea nu- 
dului clasic masculin ca mijloc de expresie se 
manifestă în opera lui Ghiberti, Donatelli 


Pollaiuolo și Verrocchio. La începutul secolului al 
XVI-lea Michelangelo crease o tehnică sculpturală 
atît de remarcabilă, încît David-ul său (fig. 191) 
numai că egala, dar şi întrecea realizările unor 
artişti antici ca Praxitele (fig. 38). Aristotel con- 
tinua să fie filosoful oficial al bisericii, iar teoria 
muzicală antică era încă studiată. Nou la Flo- 
renta era studiul limbii greceşti, adoptarea latinei 
ciceroniene — și nu a celei medievale — ca 


nu 


nor- 
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pentru Platon. În ciuda 


net a fost totusi 


mă şi un interes arzător 
unui anumit iz ai nuc, rezultatul 


az 

nai puţin o reînviere a trecutului, cit un pas 

nainte. Era — asa cum se intimpla cu asemenea 
e 

nișcări — o căutare de precedente vechi pentru 


justificarea unor practici contemporane. 
'S-a vorbit mult de aspectul pàgin al 
interes pentru antichitate. ȘI acesta e roy puţin an- 


acestui 


ücrestin decit ar apărea la prima vedere. Neo- 
platonismul florentin era, desigur, antiscolastic, 
dar el implica mai ales înlocuirea autorității lui 
Aristotel cu cea a lui Platon. Marsilio Ficino, ca 





pontif“ al mișcării, îl numeşte pe Platon un 
Moise“ atic în comentariile sale la Statul şı ia 
Legile. Se ştie că tot el a adăugat „Sfintul“ So- 


că a pus o lumînare aprinsa la 
Astfel gindirea lui pare mai mult 
creştinismului în termeni plato- 
Exista și un anumit 


crate la litanie și 
»ustul lui Platon. 

reinterpretare a 
ici, decit păginism în sine. jum 
anticlericalism la Florenţa, desigur, la fel ca și aiu- 
rea în acea Lorenzo însă, ca bancher papal 
și ca tată ce a ales cariera eclezias ticà pentru fiul 

u Giovanni, nu era atit sceptic în religiei, 
cit realist in ale politicii. Să nu uităm uma- 
aistii florentini erau un mic grup de cărturari ale 
căror dispute platonice au avut mai mult ecou pe 


vreme. 





ale 





ca 


coridoarele istoriei decit în propria lor vreme. In 
fapt ei n-au avut vreodată — şi nici n-au urma- 
rit să aibă — un public larg. În primul sfert al 
eacului următor Însă, umanistii dispuneau de 


forumul international al Romei. Expresia artistică 
a neoplatonismului a ajuns la apogeu cu operele 
lui Michelangelo. O prezentare amplă a acestei 
mișcări elitiste care trebuie să cuprindă arta 
lui Botticelli Rafael, patronajul papilor Iuliu 
al ILlea, Leon al X-lea si Clement al VII-lea 
ultimii doi apartinind familiei Medici) filoso- 
i va fi făcută în capitolul ur- 


şi 


ȘI 


fia neoplatonicà 
mator. 
Realismul, sensul redării veridice a naturii, 


dezvoltată atit în sculp- 
cît și în poezia Sfintului 
În veacul al XIV-lea 


apare într-o formă bine 
tura gotică a Nordului, 
rancisc, mort încă din 1226. 


reprezentările omului şi ale naturii pierduseră mult 
din valoarea lor ca simboluri ale „lumii celeilalte“ 
Nerămînînd însă doar un interes generalizat pen- 
tru lumea reală, realismul florentin din veacul al 
XV-lea ia o notabilă turnură ştiinţifică. Obser- 
vata atentă a fenomenelor naturale şi voinţa de 
a reproduce obiecte asa cum le vede ochiul vădesc 
o atitudine empirică; disecţia cadavrelor pentru a 





cerceta structura corpului uman dezvăluie un spi- 
d era 

rt de li inves stiga jie, iar studiul matematicii 
pentru a pune lucrurile în perspectiva justă im- 


plica o noua dinis despre spatiu, Evident, un 
nou spirit ştiinţific îşi facea apariţia. 
Dacă individualismul ca 
trăsături 
tine a fost aceea 
ţiile se dovedeau 
să intre într- 
publicul lor. 
renume personal era 
grafule şi autobio 
pe personalitate. 
Apare 
s-a caracterizat p 
și ca aspectul ei 











atare este practic uni- 
expresiei lui floren- 
mic oraş-stat condi- 
le pentru ca artiștii 
ditor cu clienții si cu 
mare; dorinta de 
iar portretele, | 
marele a 


| distinctivă a 


versal 











i, că Ren florentină nu 
ruptura neta cu trecutul 
rezidă în calitatea uma 
vadite de realismul i 
entru individualism. 


1 
ciar, 





asterea 








nismului ei, í 





i direcții 


cului al 





Cele dou 


IINTIFI 


de materialismul 














: la o nouă atitudine, bazată pe 
experie enţă, și la o concepţie despre spațiu 
S-a creat o strinsă aturā între artă si stiin 
arhitecţii devenind matematicieni, sculptorii — 





muzicanți — 
liberă cercetare nu se li 
artelor. El transpare 


anatomigti, pictorii — 
acusticieni. Spiritul de 
nicidecum la tàrimul 


ge metri, jar 











toate aspectele progresiste ale vieţii, de la reeva- 
luarea formelor de guvernare laica pînă la re 
marcile lui Machiavelli Asupra felului cum se com 
portă oamenii într- numit complex de împre- 
urări politice. Această nesecatà curiozitate şi-a 
atins împlinirea în primii ani ai secolului urmă- 
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indreptarul politic al lui Machiavelli, 
cu incercarea aceluiasi autor de a aplica 
metoda de analiză istorică raponală a lui Tuci- 
dide în lucrarea sa Istorii florentine, şi cu obser- 
aţiile științifice cuprinse în caietele de insemnari 


tor, CU 
Principele, 





ile lui Leonardo, care acoperă totul, de la astro- 
mie pînă la m e Același spirit se manr 
mai tirziu în veacul al XV-lea. Comen- 


festă şi 
taviile lui Ghiberti iau ca baza a frui nuseţii corpu- 
lui omenesc proporţiile matematice ale acestuia, 
şi tot Ghiberti scrie primul tratat de optica în 
limba italiană. Brunelleschi, asiduu cercetator al 
l vom lui Vitruviu, se preocupă de proportiile ma- 

natice ale cládirilor sale. Alberti, in scrieri des- 
pre pictură, sculptura şi arhitectură, pune accentul 


: E PE PERI 
pe studiul matematici i Ca princip iu fundamental 


al tuturor artelor 


Sculptorii Și pictorii care urmeaza pilda UNUI 
Ant ) 10 Pollaiuok ) Verro cchio sint animati de 





structurale ale corpu 
stu „diile lo r anatoli nice c 
rea ge: urilor şı misca- 
reafirmarea 


realismul 


dorinţa exprimării formel 
exterior; 
Vu p) : 
deschid model 
rilor trupul ui omenesc, Rezultatu 
ve a lulu In 


lu; sub as pectul lui 
cal lea spre 





Cc 


le 
p! ctura, 





rte] expri 





(idela a lumi feno- 





reprezentare 
bazata 
Angelico arata 


menale, reprezentare pe observaţii precise, 
de detaliu. Chiar 
pare pentru repro ducerea exacta a elementelor bo- 
grădina Bunăvestiru sale; lar 
aiuolo şi Verrochio, 


pronunţat 


şi Fra preocu- 


ranice toscane in X 
Botticelli, sub influenţa lui Poll 


tehnici obiective cu subiecte 


imbina 





imaginative. Apogeul acestei linii de gindire este 
atins de elevul lui * errocchio, Leo yardo da Vinci, 
care considera pictura o ştii Mà sb sculptura un 


a lui Lonsards 
aspec- 


științifică 
ȘI de anatomic, spre 
e ale firii omeneşti. Un 
neterminată, În- 
xemplu, ne dez- 
expresii faciale 
wei Magi, 
nas- 


mestesug. Investigația 
trece dincolo de fizic 
tele metafizice si psihologic 
letaliu din pets sa timpurie, 
chinarea Magilor (fig. 192), de e 
ăluie prin gesturi agitate ji prin 
istrusnice uimirea si tulburarea c 
incearcă să realizeze sensul mirac 
lui Mesia. 





celor 
1 


ilos al 











In muzică găsim același interes p 
grecească, cuplat 
tare acustică 


'ntru teoria 
insă cu încercări de experimen 
Lucrările lui Dufay şi ale altor ex- 
ponent ai școlii nordice se caracterizau prin ex- 
tremă erudiție, iar legile matematicii erau aplicate 
strict unor probleme de compoziţie ca progresiile 
ritmice, proporți iile formale și elaborarea unor pro- 
cedee tehnice complexe. 








Foarte spectaculoasă a fost cucerirea spaţiului 
geografic, începută cu călătoriile lui Cristofor Co- 
lumb şi care a dus la dezvoltarea rutelor comer- 
ciale şi comerţului, ca şi la găsirea unor surse noi, 
îndepărtate, de bogăţie. În arhitectură acest mi 
ment de avint în spaţiu se reflectă în ridicarea 
120 m inàltime. 
In pictură notam amplasarea figurilor într-un ra- 
port mai normal cu spaţiul pe care îl ocupă, ca și 





cupolei lui Brunelleschi la peste 


dezvoltarea cadrului peisagistic; crearea, de către 
Masaccio, a perspectivei aeriene, cu modelarea fi- 
gurilor prin lumini s umbre; elaborarea de reguli 
pentru pers C A liniară, prin care iluzia de 
adincime pe o suprafaţă plană se obţine stabilind 
ur punct de col ivergenta al liniilor; Yacu 








ducerea mărimii figurilor ȘI obiectelor in raport 
direct cu distanţa lor faţă de planul pictural. 


Deoarece temele artei medievale erau legate de 





tărimul religios depășeau cadrul reprezentării 


realiste si era nevoie sa fie redate simbolic. Arta 


intră acum intr o nk 








ı faza a conștiinței de sine, 
artiştii Renașterii începi nd să gindeasca mai puţin 
prin prisma alegoriei, si cable ulei si învăţămin- 
telor morale şi mai ^as prin cea a problemelor 





estetice, a modurilor de prezentare si a aspecte lor 

tehnice ale picturii. În muzica medievală accent 

era pus pe inter valele perfecte Si pe Te qux rit 
mice matematice care „să placă urechii lui Dum- 
nezeu". Muzicienii renascentisti schimbă radical 
situaţia, concentrindu-se er unor sunete care 
să placă urechii omenești. ] 


Noul spirit transpare si 
din extinderea am 


isului diferitelor instrumente 
muzicale, atit în registrele superioare cit si în cele 





inferioare, obtinindu-se astfel « lărgire a spaţiului 
tonal. Crearea de structuri armonice plăcute, ate- 342 





uarea notelor s pasaj disonan te Si compunerea 

unor melodii uso - de cîntat si a unor ritmuri ușor 

de dansat sînt toate fenomene înrudite, care dau 
un stil specific perioadei. | 
În această tendinţa spre un realism ştiuinţiti 
ictura si scul; stura se asociazà strins cu legile ge 


triei si ştiinţei în general o uniune ce va dura 
pină la expresionismul veacului nostru. Artişti 
Ho entini din secolul al XV-lea se desfátau lite- 


1 anii Us ertiveil 
ralmente cu descoperirile din domeniul perspectivei, 





tomiei şi opticii. lar cînd toate cercetările, ex 
perimentele si descoperirile fusdamsi tale fusesera 
făcute, a rămas ca urmașii acestor rtisti — Le 





ardo, Michelangelo si Rafael = Sa | exploreze ex 
austiv posibilităţile lor expresive. 


NDIVIDUALISMUL RENASCENTIST. Daca 
examinăm motivele ce-i împingeau pe protector 
artelor din Renaștere să comande artiștilor lucr 
le si tehnicile folosite în diferite arte, inte- 
resul p ventru personalitatea umană vadit in portr 
ustica, dorinţa de a obţine prin artă prestigiu per- 
al. ori statutul social al artistului, vom gà 
pretutindeni dovezile unei atitudii i aparte a ọmu- 
lui renascentist faţă de sine nsusi, de semenn sai 
de locul său în univers. Caracterul religios ai 
mai ilte dintre operele de arta a lost deja 
ubliniat, dar comenzile de ordin personal erau in 
reştere. Brunelleschi a istruit capela Pazzi, Ma- 
olino si Masaccio au decorat capela Brancacci, iar 
Benozzo Gozzoli si Filippo Lippi au realizat pic- 
turi pentru capela Medici 1 baza unor comenzi de 
la donatori priv ) 
moria lor si a familiilor lor. San Lorenzo, bise- 
rica parohialà a casei Medici, a fost recladita si 
redecoratà de Brunelleschi si Donatello, dar banii 
proveneau de la Cosimo, nu de la biserica. Fra 
ingelico decorează culoarele mănăstirii San Marco 
aflată sub oblăduirea familiei Medici, iar Squar- 
cialupi şi Isaac erau plătiţi de casa Medici atunc 
ind cântau la orgă in catedrală, într-o biserică 
ori în palatul familiei. Cucernicia si dorința 
| ire spirituala nu erau singurele motive 


i 

















n 


ati, care voiau să perpetueze me- 








m 
a 








acestei generozități; intra în joc si cunoașterea 
faptului că faima contemporană și postumă a do- 
iatorului depindeau de monumentele înălțate 
el şi de alegerea artiştilor care să le decoreze. 





Pe lingă aceste împrejurări implicind comen- 
zile, anumite aspecte tehnice în cadrul însuși al 
artelor vădesc aceeaşi tendinţă spre individualism. 
Dezvoltarea desenului perspectivic, de pildă, în- 
semna că ubiestal pictas — fie el Madona, un 


inger sau un sfint — era categoric plasat in lu- 


nea aceasta şi nu, simbolic, in cea viitoare, fund 
astfel adus mai aproape de spectator. Unificarea 
paţiului prin convergenta tuturor liniilor într-un 


punct situat pe orizont îl 
Printr-o asemenea 
planurilor, 


ma iguleste pe privitor 
clară a liniilor si 
] 


pres upune ca totu 


tipi ră 


perspectiva liniar: 


se vede dintr-o singura poziţie opns favorabilà. 
Desi aceasta este à artistului, el « tace sa para ca 


luchizindu şi cadrul, ar 
ustul implică de asemenea că nimic important nu 
e mai află în afara 


fiind şi a spectatorului. 


acestuia, iar întreaga pictură 
poate fi astfel receptată dintr-o singură privire. 


inaccesibil privitorului 
sesizat cu un 


acestuia 


Cum nimic nu așadar, 
şi totul poate fi veia mic 
chiul si mintea tate. Bise 
rica de tip central pe care prefera s-o cladească ui 
Alberti ori Bramante sau, mai tirziu, un Michelan- 
velo ori Palladio, si în care spaţiul era unificat sub 
o cupol: expresia EER a 
idei. În mod deliberat catedrala gotică dirija pri 
virea şi imaginația spre exterior, tarim 
inscendental; biserica de tip central se Nin Add, 
in s url omului. Stind sub cupolă, observatori 
esizează că axa clădirii nu se află obiectiv afară 
sau transcendental „dincolo“, ci, subiectiv, în el 
însuși. El este, in acea clipă, centrul spaţiului arhi 
tectural. Centrul universului nu se găsește undeva 
departe, peste orizont, ci înăuntrul omului însuși. 


este, 
etort 


sint reconfor 


|, (este aceleiasi 





spre un 


Figurile umane, redate ca profeți sau ca por- 
rete, tind să devină mai personale, mai individua- 
de Orice statuie de Donatello, fie ea Lo Zuccone 
sau David, este o individualitate umană cu un 
impact puternic și unic. Chiar și Madona lui Fra 344 





o abstrac- 
ghelul Gavriil are o autentica demni- 
Indiferent de materialul artistic — 





ingelico e mai mult o persoană de 
ție, iar arhan 
tate umană. 








marmură, teracotă, vopsea, cuvînt sau sunet mu- 
zical — se face simțită prezenţa noii valori acor 
date individualității umane. Indiferent dacă pic 
tura este un grup familial deghizat — ca în În- 
chinarea Magilor de Botticelli — sau un portret 
personal — ca în bustul lui Lorenzo creat de Ver- 
rocchio — figurile sint persoane autentice, nu ab 


acţii stilizate. Desi 
canta figura 


izut în 


Lorenzo era cea mai mar 
politica a Florenței, Verrocc 
el un om, nu o instituţie. 








social înalt acordat artiştilor flo 
de includerea în pictură a 
autoportrete, ca cel al lui Benozzo Gozzoli 
látoria Magilor, à de poziţia proeminentă pe 
care şi-o conferă Botticelli în /nchinarea Magilor. 
Amintirile personale incluse de Ghiberti în Co- 
mentarüle sale constituie, probabil, prima auto 
biografie de artist din întreaga istorie, iar date e 
de viaţă și legendele referitoare la celebrii săi 
intași din veacul al XIV-lea sînt primele bi 
de artişti. Semnăturile artiștilor pe operele lor 


Rangul l mai 
entini este confirmat 
unor 




















09 
aa 








dev in, din except le. regulă; punctul ulmi nant este 
atins atunci cind Mic chelangelo înțelege că opera 
sa este atit de marcat individuală încit nu mai 


trebuie s-o semneze. Dorinţa de faimă personală 
reste într-atit, încît Benvenuto Cellini nu se mai 
mulţumeşte lase opera să vorbească despre el, 
ci scrie un amplu volum autobiografic in care 
abundă lauda de Tot astfel pictorul Giorgio 
Vasari ia condeiul și înfăţişează vieţile artiştilor 
pe care i-a cunoscut personal sau după reputaţie. 
Într-un sens mai larg, opere ca Demnitatea omului 


sa-şi 


sinc. 


de Pico della Mirandola, Principele de Machia- 
el s Curteanul de Castiglione au fost scrise 


tru a ridica statutul intelectual, politic si so- 
ial al omului în general si al cărturarului, politi- 
ianului, curtesbuloi si adimi in particular. 

În ultima parte a evului mediu si la inceputu- 
le Renaşterii, artiştii se multumeau cu 
meșteșugari. Ca ucenici învățau 





condiţia 


15 de să piseze pig- 





menti pentru vopsele, sa sculpteze lazi de lemn, 
să facă gravuri şi să prepare pereţii pentru fresce; 
de asemenea, să taie reliefuri în marmură și să 
picteze tablouri. Spre sfîrşitul veacului al XV-lea 
şi începutul celui de-al XVI-lea nu mai era însă 
destul ca un artist să creeze opere de artă. El tre- 
buia să ştie teoria artei si locul artei în contextul 
intelectual al timpului său. Calitatea cea mai ad- 
mirată in Renașterii era aşa-numita i 

(în sens modern termenul apropie mai mult de 





epoca 








„Virtuoz“ decit de „virtuos“) 
nanifesta în vitalitatea nemărginită si extraordi 
nara iscusintà ce au facut i 
Lorenzo Magnificul sau 
unui Michelangelo. Posedind 
centist nu se mai putea limita 
litate, ci căuta sa devină un 44070 
Brunelleschi era orfevru, sculptor, inginer, mate 
matician şi unul dintre cei mai de seamă arhitecţi 
ai Renaşterii. Alberti era atlet, călăreț, om de 
spirit, stilist în latină, matematician, arhitect, mu- 
zician, dramaturg si întemeietor al teoriei renas- 
centiste despre artă. Cîr despre Leonardo, e mai 
greu să găsești un domeniu în care nu S-a prea 
priceput decît unul în care a strălucit. 


Acea stă Ul 


2 "pt CEST M 
posiDile realiZariie ur 





uimitoarele conceptu 
irtu, artistul 
ia O singură Specia- 


rena 





universal 


Din vremea lui Lorenzo pinà la începutul se- 
colului al XVI-lea cei mai mari artişti au fost in- 


telectuali. Alberti era un sa 


ant-arhitect care scria 
cărți despre arhitectură, proiecta cladiri pe hîrtie 
1 Bot- 


ticelli căuta compania literaţilor și introducea ale- 


în grija meșterului zidar. 


ȘI lasa construcția 


gorii complicate în picturile sale. Leonardo găsea 
sculptura inferioară picturii din cauza muncii fi- 
zice pe care o cerea, iar in ultima parte a vieţii 
s-a consacrat mai mult științei decît picturii. Bra- 
$1 Rafael i i l 


și pictori. 





mante int artisti-Carturarl, cit si arhi- 


tecti Michelangelo detesta atelierul, 
chiar dacă realizarea planurilor lui grandioase de- 
pindea de truda multor miini. El va deveni tipul 
ideal de artist individualist modern, intelectual in 
mod conştient, tratind cu papi si principi ca egal 


al lor, subliniind cà pictează cu mintea, nu cu mil- 
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ile şi respingind toate ofertele de înnobilare. Iar 


cînd lumea a 


e încheiase. 


CRONOLOGIE 


inceput să-i spună „divinul“, ciclul 


Florenţa, secolul al XV-lea 


Istorie generală 
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144 1 
147 
I61-— 46 
H 1492 
1474 
1478 
c.1480 
1483 






Concurs iaturile de nord ale 
Florenta 

Ghiberti lucreazá la canaturile de nord 
Baptisteriului din Florenta 

isa sub dominația florentină 

Giovanni de’ Medici ales dregáto: 


pentru 
japtisteriului din 











Ghibert canaturile 


Baptisteriu 


lucrează la 


ü de răsărit ale 





Florenţa 
unelles hi 
"zi 
Alegerea 'onduceri favorabile ca 
sei Medici; incepe cirmuirea lui Cosimo 
le' Medici (1319—1364) 
Papa Ei IV-lea 
1 enta 
l'irnmosirea catedralei din Florenţa (in- 
epută in 1298; capela construită 


B 


începe lucrul la el 
incepe icrul la capela 





unei 











'eniu al 





are 





reședința 





unelleschi) 
proclamă uni- 
itolice cu cea 


Florenţa 


bisericii « 





alatul Medi- 


construiește 





umanist florentin, este a- 
numele de Nicolae ai 











e 
irmuirea lui Piero de'Medi dup 
artea lui Cosimo l 
Cirmuirea lui Lorenzo de' Medici 
tarul Portinari, pictat de van der 
Goes, este adus din Flandra la Flo- 
ita 


conduce o răscoală ne- 
'eusità contra casei Medici; asasinarea 
li Giuliano de’ Medici; consolidarea 
puterii politice a lui Lorenzo 

Heinrich Isaac îi succede lui Squarcia- 
l ca organist al catedralei; activeaz: 
calitate de compozitor de curte al 
Lorenzo 

tipáresc traducerile lui Marsilio Fi- 
no din Dialogurile lui Platon 


Familia Pazzi 

















lui Des- 


tipărește 





arhitectură: de asemenea trata- 
tele Despre pictură si Despre sculp- 


tură 
1489 Savo 





ola (1452—1498) p 
marea moravurilor. Michelangelo uce- 
nic la Ghirlandaio 

1490 La Venetia se întemeiază tipografia lui 
Aldus Manutius; începe publicarea ope- 

relor lui Platon și Aristotel 

Moare Lore de' Medici 

194 Familia Medici este sur; 
Florenta; 


dică refor- 











icerea orasului este do- 
'onarola 


, tablouri si alte „deşertă- 





Arhitecti 





lleschi 


rtolomeo 
)erti 





d] — 1452 Fra Angeli 


7- 1475 Paolo Uccello 
1400— 1461 Domenico Veneziani 
28 Masacci 
14 1469 Filippo Lippi 
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1450— 


1460— 


Scriitori și filosofi 

















11. Stilul renașterii romane 


ROMA, INCEPUTUL SECOLULUI AL XVI-LEA 
La 18 aprilie 1506, cînd a fost pusă piatra de te- 
melie a noii bazilici San Pietro (fig. 193), Roma 
se afla deja pe cale de a deveni capitala artistică 
si intelectuală necontestată a lumii apusene. Papa 
Iuliu al II-lea stringea în jurul său pe cei mai de 
seamă artiști din toate domeniile și împreună con- 
tinuau transformarea Cetăţii eterne din întuneri- 
cul trecutului ei medieval în strălucitorul oraș de 
astăzi. Donato Bramante, originar din Umbria 
dar educat în Lombardia, era arhitectul angajat 
sa elaboreze planurile bisericii centrale a cresti 
nătăţii. Florentinul Michelangelo Buonarroti căuta 
marmură pentru un mormint monumental si se 
pregătea să înceapă pictarea E Capelei 
Sixtine. Umbrianul Raffaello Sanzio va fi curind 
chemat de la Florenţa ca să Koen sălile pala- 
tului Vatican. Alt florentin, Andrea Sansovino, 
lucra la mormintul unui cardinal in una din bise- 
ricile favorite ale lui Iuliu al II-lea, Santa Maria 
del Popolo, unde alt umbrian, Pinturicchio, impo- 
dobea bolțile corului cu un şir de fresce. Cintare 
tul-compozitor Josquin des Pres, de opt ani mem- 
bru al corului papal, plecase în Franţa ca să de- 
vină acolo conducător de cor al regelui. Sub Iu- 
liu al II-lea şi sub urmașul lui, Leon al X-lea, 
curtea papală ajunsese un magnet atit de puternic, 
încît timp de trei ani cele mai mari figuri ale Re- 350 





naşterii — Leonardo da Vinci, Michelangelo şi 
Rafael — s-au aflat la Vatican. În 1 totuși, 
Leonardo, bátrin, părăsește cîmpul de onoare al 
artei, stabilindu-se la curtea lui Francisc I, regele 
Franţei. 

Fuga familiei Medici din Florenţa în 1494 a 
dat semnalul unui exod general al artiștilor. A lulţi 
i-au găsit adăpost temporar la ile d 
Italia, dar punctul de atracție 

urtea papala, la Roma. Așadar, 
mari papi ai Renaștei 4i, Iuliu al 
vere) si Leon al X-lea (de' Medic 
iuri italiene s-a mutat de la Fk eti la Roma. 
cum Leonardo, Andrea Sansovir 0, Michele gelo 


4] 
nela 
517 








capitala cul- 





-— > 
şi papa Leon erau ti lorentii - Bramante și Ra- 
fael asimilaseră stilul si ideile "Floreniei | in n timpul 
unor lungi sederi acolo, continuitatea culturală 


s-a păstrat. Era, în fond, un fel de transplantare 
ina din pe] pinieră în cîmp descl ms — prilej pentru 
ul uni- 





ca artistii să iasă din stilurile locale in 
versal al Romei. Proiecte de felul celor care vizau 
ridicarea celei mai mari biserici din lume, con- 
strucția mormíntului papei Iuliu al II-lea, pictarea 
plafonului Capelei Sixtine și a frescelor cin pala- 
ie Vatican se puteau naşte numai la Roma. In 
nici un alt loc nu ar fi fost posibile numente 
4 comenzi de asemenea proporţii. La Roma se 
or, aceștia 








aflau, în plus, reședințele cardinalil 
avind palate și vile princiare ce rivalizau in strā- 
lucire cu curtea papala. 





Interesul pentru antichitate se facuse simțit Și 
n alte centre italiene, dar cind s-a mamiestat la 


m asa, la ea 





Roma, Renașterea se afla, ca sa spune 
acasă, Atunci cînd în alte părți erau scoase la lu- 
mină statui vechi, ele provocau mare senzaţie, La 
ma multe din ie gane antice se aflau incá 

n picioare, iar cind sapa arheologului scormonea 
Jocurile aces ite, ea dădea la in eala adevărate 
omori. Una cîte una, opere ca Apo llo Belvedere 
fig. 65), Venus din Vatican si grupul erei 
fig. 62) veneau să dea un imbold muncii lui Mr 
-helangelo si a altor sc ulptori. Frescele din Domus 
oreet neronian si din termele lui Ti tus au 





oferit primele mostre importante de pictură an- 
tică. Deşi tehnica picturii în tempera pe isca 
proaspătă nu se stinsese niciodată, aceste fra 
mente de artă romană antică au dat frescei să 
nou avint in epoca Renaşterii. 

Iuliu al II-lea datora cea mai mare parte a 
pregătirii sale diplomatice si politice unchiului 
său, papa Sixtus al IV-lea şi, din fericire, educa- 
ţia primită îi insuflase o dragoste pătimaşă pentru 
artă. Sixtus a construit capela ce i-a purtat mai 
apoi numele și formase acolo grupul de cîntăreţi 
papali cunoscut de atunci încoace drept Cappella 
Sistina, „Corul Capelei Sixtine“. Rămînea ca 
Iuliu să înființeze un cor la San Pietro — cor 
ce încă îi poartă numele: Cappella Giulia, „Corul 
iulian“. Acest din urmă ansamblu corespundea 
vechii Schola Cantorum și pregătea corigti pen- 
tru Corul sixtin. Ambele s-au bucurat permanent 
de un puternic sprijin pontifical și ambele sînt 
încă instituții înfloritoare. 








om de acţiune, Iuliu al II-lea 
s-a dovedit expert atit în mînuirea săbiei, cit Şi 
a cîrjii papale. El s-a încadrat deplin în epocă, și 
la vederea acestui papa terribile ce se avînta, 
călare pe un aprig armăsar, in iureşul bătăliei, 
dușmanii erau puternic demoralizaţi. Ca unul din 
principalii arhitecţi ai papalității moderne, Iuliu 
al II-lea a sesizat nevoia unui cadru potrivit cu 
măreţia bisericii apostolice şi şi-a făcut o sarcină 
din conducerea artiștilor, ca si a soldaţilor. Spre 
sfîrșitul vieții, după consumarea vulcanicei sale 
energii, el a devenit subiectul uneia din cele mai 
pătrunzătoare portrete de Rafael (fig. 194). 


Fiind din fire 








Cînd Leon al X-lea s-a urcat în scaunul papal, 
în una dintre laudele aduse lui se spunea: „Venera 
şi-a avut vremea ei, şi Marte pe a lui, acum vine 
timpul Minervei“. Venera simboliza pontificatul 
papei Borgia, Alexandru al VI-lea; Marte, desi- 
gur, pe cel al lui Iuliu; iar Minerva, echivalentul 
roman al Atenei, îl reprezenta pe Leon care, ca 
fiu al lui Lorenzo Magnificul, aducea cu sine 
la Roma paid Florenței, Atena acelei vremi. 


Michelangelo, pe care Leon îl cunoscuse 


din co- 352 
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pilărie, la palatul Medici, era din păcate legat 
prin contract sà lucreze pentru mostenitorii papel 
Iuliu, dar suavul si lumescul Rafael se găsea la 
îndemînă, ba chiar mai potrivit gustului personal 
al lui Leon decît morocănosul titan. Și din nou 
Rafael lucreaza Ca portretist papal, creind neo- 
bisnuit de subtilul studiu Leon al X-lea cu doi 
cardinali (fig. 195). 

Heinrich Isaac, vechiul profesor de muzică al 
lui Leon, a scris motetul ce comemora înscăuna- 
rea papei, iar elevul lui Isaac a devenit unul din 
cei mai generosi protectori renascen üsti al mu- 
zici, Vu principi europeni aveau greutăţi în 
păstrarea muzicienilor lor datorită cunoscutei pa- 
siuni a papel pentr u artă sunetelor. I eon co- 
lecta cintáreti la lautà si violă, 
cei mai buni cintareg voca la 
se cultiva avid muzica de camerà; iar la banchetele 
papale cinta un grup de suflàtori. Incurajarea 
muzicii de către Leon, pînă la punerea ei pe 
varile literare, pro- 


organisti și pe 
- L 3 
palatu! papal 


picior de egalitate cu preocup: 
voca multe murmure printre literați. Fiind el 
însuși un compozitor priceput, papa cunoștea 
arta muzicii așa cum puţini 
o cunoscuseră vreodată. Ca filosof, 
noscátor rafinat si colecționar, el a facut ca pa- 
tronajul său, ca si în cazul lui Lorenzo, să im- 
plice o participare activă la multe din activită- 
tle pe care le oblăduia. Istoricul Jacob Burck- 
hardt remarcă, pe drept cuvînt, cá Roma „avea in 
incomparabila curte a lui Leon al 


clienti ȘI protectori 
scriitor, cu 


X-lea o socie- 





tate a carei pereche nu poate găsită 1! istoria 
omenirii“ 

SCULPTURA 

Cu toate capodoperele create de el în alte arte, 


Michelangelo se considera in primul rind a fi 
sculptor. Alte proiecte le întreprindea cu ezitări, 
iar pe contractul pentru pictarea Capelei Sixtine 
el semnează, caracteristic, Michelangelo scultor 
ca un fel de protest. Prima lui vizită la ] 





cînd avea 21 de ani, coincide cu descoperirea unor 
statui antice, printre care Apollo Belvedere, ceea 
ce a constituit un puternic imbold pentru pro- 
pria-i creativitate. Principalele sculpturi execu- 


3 i. Ux 
tate de el in 
trează ciocnirea 
creștine, care va 


rioadă de tii jerete 
idealurile pe ȘI cele 
gîndirea | iul stetica pe 


aceasta pe 
dintre 
afecta 





toată întinderea lungii lui cariere. 

Pieta (fig. 196), a lată azi în bazilic a San 
» HH " " ^ 
Pietro, a fost comandată în „1498 de cardinalu | 
Villiers, ambasadorul Fr rame pe lîngă Sfîntul 





Scaun. Frumuseţea execuţiei, r afi 1amentul detalii- 
lor şi pregnanta Ai ne dezvăluie un Mi- 
chelangelo aflat încă sub influenţa Renașterii flo- 
rentine. Compoziţia, piramidală, urmează tipul 


creat de Piero della Francesca (fig. 
nardo da Vinci (vezi cartonul pentru 
Pruncul şi Sf. Ana, fig. 197). 
seste cutele ample ale draperiei Madonei ca bază 
a 9 îm dei, iar capul ca vârf. Figura, lui Hristos 

e forma perfectă a unui zeu grecesc, iar Madona, 
cu toate că e copleșită de păstrează u 
calm clasic. Nu există lacrimi, tinguieli sau ges- 
turi care să strice această concepție despre Maria 
mama îndurerată. Totuşi Michelangel ) 
multe libertăţi în privința proporțiilor, spre 
a mări efectul expresiv al figurilor și a sublinia 
armonia grupului. Draperia exce sivă oferă o mul- 
titudine de cute si linii amplu degajate. Corpul 
orizontal al lui Hristos este mult mai scurt decit 
cel vertical al Madonei, dar această disproporție 
face compoziţia mult mai compactă. Forma tri- 
unghiulară, de-sine-stătătoare, prinde atenția în 
cadrul xoziudei, eliminînd nevoia unor elemente 
exterioare ca nișe or ies arhitectonice. Ii 
sine, Pietă este o declaraţie de independenţă sculp- 
turală și are distincția de a " singura operà sem- 
natà de Michelangelo. 


187) și Leo- 
Madona Cu 
Michelangelo folo- 


durere, 


] 
ca demna 
181 là 














După terminarea grupului Pietà, Michelange 
s-a întors acasă, la Florenţa, unde a lucrat la 
Madona din Bruges şi la David (fig. 191). În 1505 
însă a fost rechemat la Roma de către imperiosul 
papă Iuliu, pentru a discuta cu el proiectul unui 354 
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uriaş. În elaborarea acestei compoziţii 
imaginaţia artistului s-a dovedit ín- 

adevăr a fi la înălțimea cerințelor clientului. 
to macatăl papei Iuliu a fost conceput ca un 
mic templu în sinul mare elui templu nou — bazi- 
lica San as care tocmai se construia. El 
urma să se înalțe prenne de pe o bază masivă, 
C ireptuaghiulacd vizibilă din toate cele patru părți 
si să cuprindă nu mai puţin de 40 statui. 


mormint 
gigantice, 


în 1513, doar cîteva părți 
terminate și a trebuit 


Cînd Iuliu a murit, 
monumentului fuseseră 
à se încheie un nou contract, cu mostenitorli pa- 
pei. Ulterior s-au introdus diferite revizuiri, fie- 
care din ele reducind proporțiile monumentului 
4 eliminind multe dintre statuile neterminate. În 

ma finală, din 1545, „templul“ se redusese la 
dimensiunile relativ modestului mormint înzidit 
ce se vede azi în nava laterală a bisericii Sa 
Pietro in Vincoli. 

Mormintele papilor, ca și triple (le tiare cu care 
aceştia sînt încoronați, au prin tradiţie trei re- 
gistre, simbolizind viaţa páminteascà, moartea și 
mintuirea. Pentru proiecfal inițial, Michelange 
a transpus aceste diviziuni în termeni ei 
nici, reprezentind etapele succesive ale elibera 
sufletului din închisoarea lui trupeasca. Ín proiec- 
tul final; monumentul a recăzut într-o stratifi- 

are mai tradiționala. In >] 











planul iniţial, nivelu 
inferior urma să aibă jga siml bolizindu-i pe cei 
zdrobiți de povara vieţii si pe cei care se înalţa 
deasupra catuselor materiei (fig. 198). Ideea a 
rămas în cîteva din versiunile ulterioare, iar vreo 
sau „Captivi“ şi o „Vic- 


sase așa-numiții „Sclavi“ 
torie“ ne-au parvenit, în diferite stadii de fina- 
lizare 

Al doilea nivel al proiectului inițial trebuia 
să cuprindă figuri eroice de conducători ai ome- 
— personalităţi c care aratà calea spre țelul 
divin al umanităţii: regasirea cu Dumnezeu. Moise 
și Sfîntul Pavel urmau sa reprezinte Vechiul si 
Noul Testament, iar Rahela si Lea sá personifice 
viața activă și viaţa contemplativa. E 
tea, Michelangelo a terminat doar statuia lui Mois 





niri 





aces 





Cele trei figuri datind din 1513—1516, cînd 
papă era Leon al X-lea, sînt cei doi „Sclavi“ 
aflați acum la Luvru şi Moise. „Sclav legat“ 
(fig. 199) este mai aproape de finalizare decât celă- 
lalt și pare să reprezinte mai curînd un adolescent 
dormind, torturat de un vis, decît un „captiv mu- 
ribund", cum este numit uneori. Sufletul intemni- 
tat, chinuit de amintirea originii sale divine, a găsit 
în somn un repaus trecător. Fîșiile de pinzà cu care 
este legat personajul sint pur simbolice, căci Mi- 
chelangelo nu se preocupă de aspectul exterior al 
aptivităţii, ci de zbuciumul lăuntric. Avem aici 
tragedia omului, îngrădit în timp, dar tulburat de 
cunoașterea veşniciei; muritor, dar cu o viziune a 
nemuririi; le egat de greutatea propriului sau trup; 
dar visînd la o libertate nemărginită. Această tra- 
gedie a mormintului era înțeleasă foarte bine c 
Michelangelo însuși, care purta în minte marele 
proiect, dar era sortit să vadă săvirșite doai 
cîteva fragmente ale visului său. Figuri ca „Scla- 
vii“ si „Victoria“, gindite de Michelangelo, se 
asociau cu arcele de triumf şi cu mausoleele si sar- 
cofagele Romei antice. Asemànarea dintre „Selar 
(fig. 199) şi fiul mezin din grupul Laocoon 
(fig. 62, personajul din stînga) fost pe drept 
nt subliniată. 


locat: 
Legal 


CU" 





Ideea platonică a claustrării sufletului uman în 
| 


legatura carn 
terioară a mormîntului. 


ii a fost cor tm într-o versiune ul- 
Intemn tare ea vein de 


către materie este aproape completă 1 în cazul aces- 

Kọ aptivi“. Inconstienti, ferecati în sele p 
dn piatră, ei se zbat, luptindu-se să scape din 
strînsoarea mediului material. Starea lor de 


neterminare ne dă o idee interesantă despre me- 
todele lui Michelangelo, care seamănă cu cele fo- 
losite în sculptura de relief. Statuile lui Michel- 
gelo erau forme potenţiale ascunse în blocuri de 
marmură, asteptind mîna maestrului sculptor care 
să le dea viaţa. „Cel mai mare artist nu are nici 
o idee pe care să n-o cuprindă deja, în miezul său, 
blocul de marmură brută ...“, serie Michelangeli 
într-un sonet, iar artistul-creator trebuie să des- 
copere, „ascunsă în marmura tare din nord, figura 
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vie ce trebuie să ia naştere (Cu cit rămîne mai 
puţină piatră, cu atit creşte statuia)“. Implicajia 
neoplatonicá este că sufletul omenesc se află încă 
întemnițat în trup și poate fi adus la forma per- 
fectă a unei ființe pure doar de mîna unei forțe 


cr eative super ioare e. 


Moise (fig. 200) este singura statuie terminată 
de Michelangelo şi amplasată în monumentul lui 
Iuliu al II- lea, Atât Iuliu cit și Michelangelo aveau 
acea trăsătură de terribilită încari iată în figura 
lui Moise. Iuliu era cunoscut drept i papa terri- 
bile, adică „papa cel puternic“ sau „autoritar“, plin 
de teama lui Dumnezeu. Michelangelo l-a conceput 
pe Moise ca personificare a unei voințe puternice 
şi, în parte, ca portret idealizat al neimblinzitului 
[uliu care, în calitate de codificator al dreptului 
canonic, avea ceva în comun cu străvechiul 
giuitor evreu. Moise e, de asemenea, personifi- 
carea forțelor primare vulcanul uman gata să 
erupá de mînie virtuoasă, calmul dinaintea fur- 
tuni de indignare morală, „punctul mort? din 
centrul unui uragan emoţional, autorul acelor 
tunátoare interdicții din Decalog, omul capabil să 


fă, 








urce pe muntele Sinai spre a sta de vorbă cu 
Dumne ezgu $1 sa revină pentru a cerceta întreaga 
omenire de pe scaunul de judecată. Ae surdă 


ce străbate prin draperie, musculatura 
a braţelor, inteligența dominantă a feţei, 


puternică 
tempera- 


mentul aprig, torsiunile corpului care dă să se 
ridice — totul este caracteristic pentru stilul lui 
Michelangelo. Un detaliu interesant îl avem în 


irisurile sculptate ale ochilor, prin care — ca S 
în cazul lui David (fig. 191) — artistul voia să 
redea o privire de hotárire neabătută. Cînd do- 
rea să exprime o calitate mai vi are blajină 


ori resemnată, ca la Madonele sale, el lăsa ochii 
eatinşi. 

a lucrat într-o vreme cînd erau 
dezgropate şi admirate multe mostre remarcabile 
de sculptură antică. Comparaţiile erau așadar ine- 
vitabile. Michelangelo, ca și artiștii greco-romani, 
vedea în om pe 'stăpînul creațiunii, dar mediul 


natural al omului nu i-a stîrnit niciodată inte- 


Michelangelo 





YES 
mare a locului suprem ocupat de om 


Opera 


imiversala à a 


tortei 


creatoare, 





cu 


je 
eil 


1 
ae 


fiin 


loc f 
de o navalnică încredere 


lui timpurie, mai ales, este o afir 


lucrurilor. Lumea aceea 
te asemeni zeilor aflate 
izice, pline de vitalitate, 


ce arta lui se maturizează, 
înfățișate de el devin hăituiţi 
s conflicte total neclasice 


stat 


uile antice, figurile lui, 


piept cu soarta, sint înarmate cu 


S1 


mor 


alā ce dă speranţa victoriei 1 


Depășind astfel arta celor vecih ca 
remii 


à prin forță expresivă, el ajunge sa 1 


sale 


Nu numai prin năiestrie 


contemporani cu uimire și venerație. 
graful 


er 
epoci Or, 


ceilalți, 
umali 


toria nu a avut motive să nime acest 


lui, 


e 
intr-c 


scrie: ,Omul care poarta 
depásindu-i si eclipsîndu-i pe t 


divinul M. Bonnie, 
> artă, ci în toate tre 


PLAFONUL CAPELEI SIXTINE 


toritá 
plănuitul mormint al papei, Iuliu al 
urs la toate mijloacele, c de la forță la diploma- 
de, pentru a-l aduce înapoi. Suind 
geniu fără astimpăr, Iuliu a gà 


face 
iteva 
( cupat 
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legate de 
sarcina 


frustr 


cu un 


proie 


ărilor ce se acumulau în 


A e" 
in schem 


A 
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era popu- 


^ ] " 
in cu:mea 


de puteri 
în sine. Pe 


bărbaţii 


şi 


de tensiuni 
Spre deose- 
atunci cînd 


tăria men 
nale. 
$1 pe cea 


tehnică, c 





supr em 


deodată“. I 
verdict. 


legătură 


II-lea a re 





ie privit de 
Vasari, bk 
laurii tuti 
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l- 


ytl 
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in Roma da- 


Atunci cînd Michelangelo a fugit dii 
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că are de-a 


Sit 


cte intermediare care să-l ţină pe artist 
problemelor 


pinà la rezolvarea tuturor 


construirea mormintului. C 
ce va fi terminatà rapid, 
Michelangelo să picteze plai fonul 


Clădirea însăşi, al cărei acoperiș se 


în 


A 


fig. 


AD 


tY 


dre 


eapta, 
193), 
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(fig. 2 


rezind că 


el l-a pus 
Capelei Sixune. 


pe 


poate vedea 


paralel cu nava bazilicii San Pietro 
fusese construită de unchiul lui Iuliu, 
apa Sixtus al IV-lea (al cărui nume îl şi purta), 
cu destinaţia de capelă particulară a papilor. 

teriorul este o io s dreptunghiulară de 13,4» 


1). Pereţii poartă fresce 


pictate 


de 
cae 
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cei mai buni artisti ai veacului al XV-lea, printre 
care florentinii Ghirlandaio (unul din maeştrii lui 
Michelangelo), Botticelli si Perugino (maestrul lui 
Rafael). Deasupra frescelor, in pereţii laterali, sint 
şase ferestre, iar deasupra se află un plafon in 
boltă cilindrică, la 21 m deasupra pardoseli, cu 
585 m.p. de suprafaţă pe care urma s-o picteze 
Michelangelo. 


ut 


Întregul plafon al capelei a fost conceput ca 
o compoziţie organică, motivată de un unic plan 
filosofic şi artistic (fig. 202). Iconografia este o 
fuziune între teologia tradițională iudeo-creştină 
și filosofia neoplatonică pe care Michelangelo o 
cunoscuse în zilele petrecute la curtea familiei 
Medici. Spaţiul se divide în forme geometrice — 
triunghiuri, cercuri, pătrate — care erau privite 
în filosofia lui Platon ca forme eterne ce dau in- 
dicii despre adevărata natură a universului. Ur- 
mează apoi o triplă împărțire în registre, unde 
joacă un anumit rol variația de intensitate a lu- 
minii. Cel mai de jos si mai întunecat cuprinde 
opt timpane triunghiulare și patru timpane de 
colț, în formă de pandantivi. Al doilea este regis- 
trul intermediar, caprinztad tot spaţiul din afara 
umpanelor, cu exce epţia porțiunii rezervate pen- 
tru cele noua pat nouri centrale care, la rindul lor, 
constituie registrul al treilea si cel mai luminat. 





Simbolic, aceste registre corespund celor trei 
stadii platonice — lumea materiei, lumea deve- 
niri și lumea ființei. Analogiile acestei triple di- 
viziuni străbat toate aspectele gîndirii lui Pla- 
ton. El împarte societatea, de pildă, în trei clase: 
cei care muncesc, oamenii liberi și filosofii, re- 
prezentate simbolic prin trei metale: bronz, ar- 
gint si aur. Fiecare strat social își are țelul său 
caracteristic: dragostea de cîştig, cultivarea am 
bitiel şi căutarea adevărului. Studiul era si el îm- 
părțit în trei faze: ignoranță, opinie, cunoaștere. 
Teoria lui Platon despre sufletul omenesc com- 
portă și ea o triplă împărțire în facultăți ape- 
titive, emoţionale Si raționale, localizate in pin- 

|59 tece sl, respectiv, piept și cap. Dintre acestea doar 


partea de rațiune, de intelect poate aspira la imor- 
talitate. 

Michelangelo aşază omul lipsit de inspiraţie 
la nivelul inferior, al timpanelor. În zona inter- 
mediară el pune pe prorocii Vechiului Testament 
şi pe sibilele págine, care cunosc divinitatea şi mij- 
locesc între om si Dumnezeu. În secţiunea cen- 
tali sînt panourile ce descriu povestea omului i 
relaţia sa directă cu Dumnezeu; ele se văd, prin- 
tre diviziunile arhitecturale, ca si cum s-ar afla 
pe un plan mai cosmică În loc să înceapă cu în- 
ceputul si să înainteze cronologic, ca în Cartea 
Facerii, Michelangelo concepe naraţiunea genezei 
în sens invers, similar cu înălțarea platonică a 
omului din starea sa cea mai de jos, înapoi, spre 
originea sa divină. În timpul acestei reveniri la 
Dumnezeu, sufletul, in temnija sa  trupeasca, 
ajunge treptat conştient de divinitate si trece din 
starea finită în nemărginire, din robia materială 
în libertatea spirituală. Nemurirea, în acest sens, 
u e răsplata unei existențe pasive $i cucernice, 
ci izbînda finală a uriasului efort întreprins de 
sufletul ce se luptă să iasă din întunericul igno- 
rantel spre lumina orbitoare a adevărului. 

Cele opt timpane centrale ne relatează poves- 
tea sumbră a omenirii fără vedere care, precum 
spune evanghelistul Luca, „şade în întuneric si în 
umbra morţii“, aşteptînd lumina ce va să vină 
odată cu naşterea Mîntuitorului. În cele patru tim- 
pane de col sînt faptele de seamă ale unor ero 
— bărbau şi femei — care au dobindit izbávirea 
pămîntească a neamului lor: David ucigîndu-l pe 
Goliat, Iudita decapitindu-] pe Holofern, pedep- 
irea lui Haman prin Estera, Moise si sarpele de 


bronz. 

Cele de mai sus constituie o introducere la re- 
prezentarea celor sapte profeţi evrei, care 
nează cu cinci sibile păgîne, alcătuind un 
cor ce prevestește míntuirea. Sint bàrbag si fe- 
mel inspirate care, folosindu-și raţiunea și imagi- 
natia, devin mijlocitori între sfera umană si cea 
divină. Ei se află plasați, ca atare, în afara tim- 








panelor întunecate, într-o zonă unde lumina ia 
valori apropiate de cele din registrul central. 

Sibila delțică este prima dintr-o serie (fig. 
203). În tradiţia greacă si în Platon ea era preo- 
teasa lui Apollo la Delfi. În Eneida lui Vergiliu, 
cartea a VI-a, este descrisă ca o tînără femeie 
avînd “darul prorocirii. Pradă freneziei divine, ea 
își întoarce capul spre vocea ce o inspiră. Desi e 
îmbrăcată în „veșminte grecești, frumuseţea ei ne 
amintește de primele Madone ale lui Michelan- 
gelo (fig. 196). 

Deasupra fiecăruia dintre profeui si sibile, în- 
cadrind panourile centrale, se află așa-numiții 
enudi, „tineri nuzi,“ de felul celor din figura 
205. În tradiua creştină aceste figuri ar fi fost 
redate ca îngeri, dar in cea platonică ele întru- 
pează facultăule raţionale ale profeților si sibi- 
lelor, prin care omul se înalță pină la contem- 
platia adevărului divin si care îi permit să strā- 
ata distanţa dintre tărimul material, pamintesc, 
cel spiritual, ceresc. Astfel toyi profeţii și toate 
ibilele au o singură figură dedesubt, desemnind 
irupul, o pereche de nuduri în spatele lor, deno- 















ind voinţa, și un eroic ignudo ce personifică su- 





muritor. Aceste trei niveluri corespund 
ncepuei tripartite despre suflet a lui Platon, 
latura apetitivà, cea emoţională şi cea ratio- 
alà. Aceste figuri simbolice au de asemenea un 
estetic in atenuarea contururilor aspre ale ca- 
irului arhitectural. Adolescenţii nuzi susţin ghir- 
da ce inconjoarà panourile centrale si de care 
t suspendate medalioanele pictate. Prin faptul 
că acoperă colțurile cadrelor şi prin posturile lor, 
ei creează accentul diagonal necesar si dau o va- 
ietate binevenită întregii compoziţii. 
| dintre scenele redate in cele noua pa- 
centrale este Beţia lui Noe (fig. 204). Ca si 
figurile de „Sclavi“ pentru mormîntul papei Iu- 
pictura îl prezintă pe om în starea cea mai 
snică, aflat pradă propriilor sale pofte trupești. 
Servitutea lui este simbolizată în stînga, unde îl 
n vedea lucrind pămîntul pirjolit de soare. 
esi încă viguros fizic, spiritul îi e copleșit de 








porle cărnii. Fiii săi, adolescenţi în plenitudinea 
forței lor fizice, par să descopere nu goliciunea 
tatălui lor, cum ne spune Biblia, ci soarta tragică 
a omului însuși, care trebuie să muncească, să 
imbàtrineasca și să moară. Postura lui Noe ne 
aminteşte de vechii zei fluviali ai romanilor; în 
cazul de faţa, capul este lăsat pe piept într-un 
fel de presimtire a morţii. După această imagine 
a lui Noe căzut pradă instinctelor sale josnice, 
panoul următor înfăţişează Potopul, arătindu-ne 
starea nefericită a omului coplesit de forţele na- 
turii, asupra cărora el nu are nici o putere. În al 
treilea panou, Jertfa lui Noe, se subliniază de- 
pendenta omului de Dumnezeu. 

Urmează Păcatul originar și izgonirea din rai 
după care ultimele cinci panouri redau diferite as- 
pecte ale naturii divine. În Facerea Evei Du 
nezeu apare ca o figură patriarhală cuprinsă în 
faldurile mantiei sale. În Facerea lui Adam (pl 
25) Dumnezeu este înfașat în cer, invaluit în man- 
tie ca într-un nor, apropiindu-se de trupul inert 
al lui Adam. Forţa creatoare este aici focul divir 
ce fulgeră dinspre nor către pămînt. Corpul lui 
Adam este una cu stînca pe care se află, asemeni 
„Sclavilor“ neterminaţi ce urmau să decoreze mor- 
mîntul papei Iuliu. Conform ideii platonice des- 
pre viață ca povara ȘI înte mniţare, Adam se des- 
teapta la existenţă mai curînd fără voie decit 
nerăbdare. Cu celalalt brat Dumnezeu o ţine pe 
Eva, care şi aici seamănă cu tipurile de Madonă 
ale lui Michelangelo si care priveşte cu teama 
uimire la crearea lui Adam; degetele lui Dumne- 
zeu arată spre Pruncul lisus ce va veni, iar îna- 
poia lui sînt capetele generațiilor 
oameni. 

În Facerea Soarelui şi Lunii chipul lui Dun 
ezeu dine personificarea principiului creator, 
iar în Dumnezeu despártind lumina de întuneri 
ultimul panou din serie, se atinge apogeul si ta- 
rimul fiinţei pure. Aici claritatea se naşte din 
haos, ordinea din vid, existenţa din inexisten 
ideea din inconstientà. Vei cunoaşte adevarul 
adevarul te va face liber, potrivit Scripturii: sau 362 




















cunoaşte-te pe une însuţi, cum i-a spus lui So- 
crate oracolul din Delfi. Conceptul de divinitate 
progresase de la figura umana patriarhală din 
acerea Evei spre spiritul cosmic din panourile 
itermediare, iar aici e văzut ca o abstracţie în- 
olburată pe tărimul fiinţei pure. Telul neop!a- 
tonic al reunirii sufletului cu divinitatea s-a 
ealizat prin trecerea treptată de la robia timpa- 


elor, prin viziunile profeților si sibilelor și, în 








first, prin gradatia scenelor narate spre lumina 
pură a cunoașterii, pînă la punctul dizolvarii în 
libertatea nemărginirii. În cuvintele lui Pico della 
Mirandola, omul „se retrage spre centrul pro- 
priei sale unicitàti, spiritul sau fiind reunit cu 
| )umnezeu" 

Pondefeà expresiei artistice, a naraţiunii $i a 
sensului filosofic este susținută integral de orga- 
zarea şi tratarea, de către Michelangelo, a celor 
peste 300 de figuri umane într-o varietate apa- 
rent infinită de posturi. I folosirea culorilor este li 
mitată de tehnică, şi pe măsură ce lucrarea avan- 
sa, preferința lui Michelangelo s-a îndreptat tot 
mai mult spre nuanțele de gri, care accentuează 
calitatea sculpturală, tridimensională a figurilor. 
Asemenea proiecte ample sînt aproape totdeauna 
ucrări ale unei sco'i, dar probele intrinseci ale 
frescelor, ca și documentele, vădesc cà Michelan- 
gelo a pictat totul singur, ajutoarele sale făcînd 
doar operaţiile pregătitoare. 


Deşi mai tirziu el a revenit la Capela Sixtină 
pentru a picta Judecata de apoi pe peretele alta- 
ului (fig. 201) si a lucrat la un alt grup pentru 
Capela Paulina din Vatican, Michelangelo nu și-a 
nai putut redobindi nicodată optimismul năval- 
ic $1 forța creatoare din prima lucrare. Efectul 
plafonului Capelei Sixtine este azi, ca și pentru 
contemporanii lui Michelangelo, de revelaţie a 
unuia din adevărurile eterne. Această operă ului- 
toare, creată la apogeul puterii create a ar- 

tistului, se constituie prin „compoziţie ca unul din- 
we cele mai înalte piscuri ale artei occidentale. 

Pe cînd Michelangelo picta plafonul Capelei 
Sixune, Rafael, un contemporan mai tînăr, lucra 


la frescele din palatul Vatican. În Sco 
Atena. Rafael ne prezintă o 
zuală completă, care îl plasează, 
chelangelo, printre relativ puţinii 
Fresca lui Rafael este plină de complexitaţi i 

telectuale și picturale. Totuşi, pri lărgirea spa 
țiului afectat decorului și amplasarea iscusità a 
figurilor, ca și prin raporturile create între aces- 
tea sau între ele și arhitectură, el obține o pi 

tură clară, neaglomerată. Ca membri ai unui cerc 
filosofic ce urmărea reconcilierea opiniilor 


lui Pla- 
ton $i 





filosofi V 
alături de Mi- 
artiști-cărturari 





Aristotel, Rafael si amicii săi susțineau 
orice problemă pusă de Platon poate fi transtor- 
mată într-o teză aristotelică și invers — difere 
principală fiind aceea că Platon se exprimă 


i 





imagini poetice, iar Aristotel foloseşte limbajul 
analizei raţionale. Cei doi filosofi, „care de 
acord în fond, deși diferă în cuvinte“, se află pla- 
sad de ambele părți ale axei centrale a frescei, 
cu punctul de fugă între ei. Cartea ţinută î 
mina de Platon este Timaios, filosoful arătind 


spre cer, pentru a sublinia punctul său de ve- 
dere idealist; Aristotel ţine în mină Etica, iar 
prin gestul său orientat spre pămînt el arată 
se preocupă mai mult de lumea reala, practică 
În sala spațioasă, care ne aminteşte remarca 
poetului roman Lucrețiu despre „templele înăl- 
rate. de filosofie“, diferitele școli de gindire dis- 
cută sau adincesc ideile emise de cele două per- 
sonaje centrale. Pe partea lui Platon, o nişă con- 
ţine statuia lui Apollo, protectorul poeziei; pe 
partea lui Aristotel se află statuia Atenei, zeița 
rațiunii. Această impărțire a figurilor centrale 
afectează întreaga pictură, filosofii metafizicieni 


găsindu- se în jumătatea dominată de Platon, iar 


cercetătorii lumii fizice desfasurindu-si actvita- 
tea în cea a lui Aristotel. Ei alcătuiesc grupuri 
corespunzind curentelor. divergente  dinăuntrul 


principalelor două diviziuni, şi duc disputele lor 
pînă la încheierea logică. Figura lui Platon este 
considerată a fi un portret idealizat al lui Leo- 


nardo da Vinci, iar în grupul din dreapta jos 


Rafael a zugrăvit pe prietenul său, arhitectul Bra- 364 
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nante, sub chipul lui Arhimede demonsuind pe 
tăbliță o teoremă geometrică. În extremitatea 
dreaptă Rafael şi-a lucrat autoportretul în pro- 
fil, lîngă prietenul si colaboratorul său, pictorul 
Scoala din Atena ca ansamblu pic- 
sesizeazà atmosfera intelectuala si 
erau discutate ideile Renaş- 
teri. Prin gruparea si amplasare ea figurilor, ca si 
prin atitudinile, atributele si gesturile lor, Rafael 
ne oferă un comentariu mult mai clar asupra gîn- 
dirii complexe a vremii sale decît intortocheatele 
tratate filosofice ale epocii. A picta asemenea ab- 
stracţii metafizice, a le conferi o formă plastică, 
este un triumf al gîndirii limpezi si al organizării 
posterităţii i s-a dat şansa de a 
imagine sinopticà a umanismului 
ochii unui artist de mare 


Sodoma. În 
tural artistul 
insufletirea cu care 


logice, iar 
avea aceasta 
Renașterii prin 
profunzime. 


DOMUL DE LA SAN PIETRO 


Temelia noii bazilici San Pietro (fig. 193) fusese 
pusă încă din 1506, cînd Michelangelo începea ela- 
borarea planurilor pentru mormîntul papei Iuliu. 
În anii furtunoși ce au urmat progresele au fost 
relativ mici, cu toată succesiunea de arhitecţi stră- 
lucidi ce au lucrat aici. Michelangelo, la fel ca 
predecesorul său Bramante, prefera tipurile de 
biserică în plan central preconizate de Brunelleschi 
şi Alberti. Fraiectul acestuia din urmă prevedea 
însă o cupolă scundă, după modelul Panteonului, 
dar cu baza în peristil şi cu o lanternă la partea 
superioara. Michelangelo a acceptat planul în 
cruce greaca al lui Bramante, cu cîteva modificări 
proprii (fig. 206), dar se gindea la o cupolă mai 
semeatá uus locului atribuit prin tradiţie mor- 
mintului Sfintului Petru. Această cupolă urma să 
aibă proporţii atit de monumentale, încît nu nu- 
mai să unifice spaţiile interioare si masele exteri- 
oare ale clădirii, dar si să servească drept culmi- 
nare a energiei liturgice, religioase $i artistice a 
lumii catolice si simbol al creștinătății. 





ordin ingineresc: să afle dacă zidăria poate sus 
une o asemenea cupolă. Răspunsul a fost negati 


Cea dintii problemă a lui Michelangelo era de 


Și el a trebuit să întărească masiv cei patru stilpi 


principali. S-au folosit apoi pandativi pentru ra 
cordare, putindu-se astfel trece la înălțarea tam 
burului. Între timp Michelangelo a 
mare machetă a cupolei, pentru a 
struita, eventual, de alţii. După ce 
toate operaţiile preliminare, Michelangelo a ma 
trăit doar atît, cît să vadă tamburul 
Cupola (fig. 208) a 


artistului, fără schimbări esenţiale, de către doi di 


realizat 
putea fi co: 


terminat 


s-au încheiat 


) 


tost ridicată după moartea 


asociaţii lui. Fără consecinţele Conciliului de la 


Irento şi ale Contrareformei s-ar fi putut termin 
și biserica de tp central a 
forme care 
un val de reacțiune în favoarea 


1 te intoarcerii la 
forma tradițională de cruce latină. 


În prima parte 


bi lui Michelangelo. Noul 
spirit de conformism religios respingea însă orice 
Puteau Îi socotite păgine, și s-a pornit 


a veacului al XVII-lea, Carlo Maderno a între- 


prins alungirea proiectarea 
(fig. 193, 207). Sub aspect liturgic, noua navă 
asigura spațiul necesar pentru un număr spori: 
de credincioşi; sub aspect istoric, ea cuprindea 
toată suprafața ocupată cîndva de bazilica lu 
Constantin, demolată pentru a noulu 
edificiu; estetic însă, proporţiile aveau de suferit 


iar efectul de culminaţie al marii cupole era di- 


navei şı 


face loc 


fațadei 


minuat. Scara de dimensiuni a interiorului fusese 


de fapt stabilită prin uriasii stilpi al lui Michel- 
angelo, de sub cupolă, iar Maderno a trebuit. să 
continue la aceleasi proporţii. Bolule se înalță la 
peste 45 m deasupra pavimentului, iar enormu 
interior are o arie de aproape 21 000 m.p. 
Exteriorul bisericii proiectate de Michelangelo 
poate fi văzur cel mai bine dinspre absida, i 
interiorul de sub cupolă, unde ne apare in forma 
compactă, unificată pe care o dorise el. 


d 


Dinspre 


absidă, unde alungirea navei nu mai are efect 


vizual, bazilica se vede (fig. 208) în linii mari 
așa cum 0 proiectase Michelangelo. Din acest punct 


Is 
de observaţie favorabil. clădirea însăşi ne 
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ca un mare podium menit să susţină enorma 
suprastructură. De la nivelul solului pînă la baza 
cupolei este o înălţime de circa 76 m. Adaugind 
cupola, pînă în virful lanternei, obţinem o înăl- 
ţime totală de aproape 138 m. Contemporane cu 
răspîndirea Contraretormei şi cu exploatarea co- 
mercială si colonizarea Lumii Noi, bazilica San 
Pietro si enorma ei cupolă au ay ut o influenţa 
considerabilă asupra arhitecturii bisericeşti. „de 
mai tîrziu (fig. 293—296) si asupra unor edificii 
laice de felul Capitoliului din Washington, sau 
al clădirilor legislative din alte state ale S.U.A. 


JOSQUIN DES PRES 
ŞI CORUL CAPELEI SIXTINE 
„Ştiu foarte bine cà la vremea sa Ockeghem ) 
fost, ca să spunem aşa, primul redescoperitor al 
muzicii, care atunci era ca si moartă, tot asa cum 
Donatello a redescoperit sculptura; si că despre 
Josquin, elevul lui Ockeghem, s-ar putea spune 
că a fost o adevarată minune a naturii în mu- 
zică, la fel cum Michelangelo Buonarroti al nostru 
a fost în arhitectură, pictură si sculptură; căci 
după cum Josquin n-a fost încă întrecut în com- 
poziţiile lui, tot astfel Miche'angelo se înalță sin- 
gur, fără pereche, printre toţi cei ce au practicat 
aceste arte; si unul si celàlalt au deschis ochii tu- 
turor oamenilor care se bucură de aceste arte, acum 
şi pentru viitor“. lată ce scria un literar 
florentin într-o carte despre Dante publicata in 
anul 1567. Josquin des Prés, la care se referea, 
era deci încă privit, la aproape o jumătate de se- 
col după moarte, ca un artist comparabil cu Mi- 
chelangelo. Nici nu se putea o lauda mai mare din 
partea Florentin. Distinsu! teoretician Gla- 
reanus scria că opera lui Josquin este „arta per- 
fectă la care nu se mai poate adăuga nimic și 
după care e de așteptat doar declinul“. A 
Asa-numita ars perfecta, „arta perfecta“, se 
baza pe presupunerea tipica pentru Renastere ca 
în antichitate artele avuseseră o mare dezvoltare, 


istoric 


unul 





àzind apoi in evul mediu si fiind redescope- 
rite ulterior, 1n epoca pe atunci ex moderna. 
Citatul de mai sus este o aplicare critică la arta 
muzicală a acestei doctrine a perfecțiunii redo- 
bindite. Italienii, fie la ei acasă, fie peste hotare, 
se mindreau foarte mult cu realizările propriilor 
lor arhitecţi, scu Iptori şi pictori, dar admiteau 


fără rezerve supremaţia compozitorilor din Nord. 


Ràspindirea muzicii polifonice nordice data din 
vremea în care papii cunoscuseră această muzică, 
la Avignon. Mai tirziu ea a avut ca rezultat în- 
temeierea acelei Cappella Sistina în 1473, domi- 
aata de muzicanți flamanzi, burgunzi si Francezi, 
1 căror influenţă s-a extins, de acolo, asupra in- 
tregii lumi creștine, Începînd de atunci, iscusinta 
icestor artisti in folosirea contrapui ictului a de- 
venit criteriul perfecțiunii muzicale. 

Sub papa Sixtus al IV-lea, muzica bisericească 
îşi schimbase rolul, de modest auxiliar al liturghiei, 
ajungind să ocupe v poziţie de mare importanţă. 
Grandoarea ritualului liturgic romano-catolic ce- 
rea. o muzică pe măsura sa. Datorită gustului pre- 
dominant al epocii, cîntăreţi din marile centre mu- 
zicale Anvers, Liège și Cambrai se îmbulzeau la 
Roma, cautindu-si norocul. Cea mai mare cinste 
era o numire in corul Capelei Sixtine, care cinta 
atunci cînd serviciul religios era oficiat de însuși 
papa. Alegerea coristilor se făcea după criterii 
foarte stricte; numărul lor varia între 16 şi 24, cu 
excepţia pă ae apă lui Leon X — mare iubitor 
de muzică — cînd a ajuns la 36. Se cînta pe 
patru voci; d (băieți), alto, tenor si bas 
(barba): de regulă, execuţia era a cappella, 
adică fără acompaniament instrumental, pro- 
cedeul fiind relativ neobișnuit în acea vreme. 
Calitatea corului o putem deduce din lista 
oamenilor de seamă care şi-au făurit reputaţia ca 
membri ai lui. Arhivele contin numeroase mise, 
motete și psalmi compuşi de Josquin des Pres în 
timpul acuvităţii lui acolo, între 1486 și 1494. Pa- 
lestrina, care deprinde fluenga contrapunctică de la 
Josquin, a devenit membru al corului în 1551 şi ul- 


terior a adus formatia pe culmile perfecțiunii tehnice. 368 





369 





in compoziţiile lui Josquin nu se mai găsesc nici 
intervalele du searbede ale polifoniei gotice, 
nici vreo urmă de asprime în conducerea vocilor. 
El permite apariua disonanjelor doar pe timpii 
neaccentua(i sau ca întârzieri pe cei accentuaţi. Rit- 
murile şi forme ză pe o simetrie strictă 
si pe proporţii deo le ja matematică. Scri- 
itura se cara terizeaza prin preferir Ha curenta 
nordicilor pentru imitație canonică şi alte struc- 
turi contrapuncuce complexe. Aceste procedee 
sînt însă deplin stapinite, lar remarcabila tehnică 
componisticà a lui Josquin nu sunjeneste deloc 
Muzicianul cunoştea bine toate 





C, 





valorile expresive 
formele muzicale ale Renaşterii, excelind, poate, 
în motet si în cintecul laic executat solo sau co 
ral. La Roma, unde talentul său deosebit se im- 
bini cu căldura si fluenta lirismului italian, Jos 
quin şi-a îndulcit muzica, realizind un stil de + 
incomparabilă frumusețe, claritate formala și pu- 
ritate expresivă. Ave Maria, un motet pentru pa- 
tru voci compus de Josquin, este o admirabilă ilus- 
trare a artei lui. 

La fel ca grupul Pieta al lui Michelangelo, 
acest motet este perfect închegat ca forma, cu li 
ni Tari bogate şi graţioase, dezvăluind în- 
clinaţia lui Josquin către imitație canonică între 
voci şi suavitatea conturului, născută din mișcarea 
gradată a melodiei. El tratează toate cele patru 
voci Cu imparţialitate si echilibru, dar prefera să 
le grupeze în perechi, spre a asigura transparenţa 
țesăturii si inefabila puritate a sunetului. Culori 
mai sumbre ale paletei emotionale a lui Josquin 
pot fi găsite în misele sale funebre şi în psalmul 
De profundis. 

Epocile ulterioare au văzut in opera lui Mi- 
chelangelo o sinteză a Renașterii si începuturile 
stilului baroc. Locul lui Josquin este mai modest, 
iar dacă el s-a bucurat de apreciere universală ca 
fiind cea mai mare conștiință muzicală din prima 
parte a veacului al XVI-lea, însăşi perfecțiunea ar- 
tei lui prevestea cà ea e sortită să devină arhaica. 
Moștenirea lui Josquin a fost iza de mai iri 


compozitori din gene eratia urmátoare care -au 


Muzica lui Pa- 
lestrina este, poate, mai potrivită scopurilor re- 
ligioase, dar el rămîne inferior lui Josquin sub ra- 
portul inspiraţiei, invenţiei si profunzimii expre- 
sive. Victoria a dus stilul în Spania, William Byrd 
în agli iar prin operele lui Philippe de Monte 
și Orlando di Lasso el s-a răspîndit în Franţa si 
Germania. În secolul al XVII-lea, desi încă mai 
era studiat, el a început să fie numit „stilul an- 
tic“, in contrast cu muzica barocă, compusă ii 


dus arta pina la concluzia logică 


stilul modern. Cu toate limitările ei, arta lui 
Josquin nu a fost nicicînd depăşită. Chiar si azi 
ea este prività ca idealà pentru muzica biseri- 
ească. 


IDEILE: UMANISMUL 


Umanismul florentin si ecourile lui romane s-au 
datorat unei reconsiderări a valorilor antichităţii 
greco-romane, unei încercări de a reconcilia for- 
mele păgîne cu practicile creştine, dorinței de a 
reabilita filosofia. platonică și de a o reinterpreta 
pe cea aristotelică, și, mai ales, redescoperirii 
lumii si a omului. Umanistul din vremea Renas- 
terii nu era în primul rind inclinat spre religie 
ori ştiinţa. El tindea să înlocuiască autoritatea Bi- 
bliei $a dogmelor bisericesti cu cea a scriitorilor 
clasici respectaţi. Privind înainte, el gasea prece- 
dente mai potrivite și mai convingătoare în civi- 
lzaua Greciei si a Romei, decît în trecutul medie- 
val imediat. Lorenzo de'Medici, bunăoară, găseşte 
» nouă orientare pentru cirmuirea seculară în Sta- 
tul lui Platon; Machiavelli, o nouă metodă de 
scriere a istoriei la Tucidide; iar Bramante, o nouă 
adaptare a templului greco-roman pentru uzul 
cultului creştin. 

Tempietto (fig. 209), construit de Bramante, 
este o reînviere conștientă a edificiilor cultice ro- 
tunde din antichitate (fig. 81, 82). Acest templu 
miniatural, ridicat la începutul veacului al XVI- 
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lea, a devenit manifestul arhitectonic al Renașterii 
romane, la fel cum capela Pazzi a lui Brunelleschi 
(fig. 172—174) fusese manifestul Renașterii flo- 
rentine din veacul al XV-lea. Amplasat în curtea 
închisă a bisericii San Pietro in Montorio, Tem- 
pietto se înalță, ca un relicvariu sculptat, pe locul 
unde tradiţia spune ca a fost răstigmt Sfintul Pe- 
tru. Ca ordin de arhitectură Bramante a ales sim- 
plul dar monumentalul doric roman. El aderă la 
principiul clasic al modulului, în virtutea căruia 
toate părțile cladirii sint multipli sau fracțiuni ale 
unităţii de masura fundamentale. De asemenea el 
promovează simţul echilibrului şi al proporțiilor 
egalizind înălțimea si lăţimea parterului cu cele 
ale etajului. Ornamentaua e sobră, singurul ele- 
ment decorativ formal fiind friza dorică, în care 
triglife regulate alternează cu metope avind ca 
ornament scoici. Mai presus de toate, Bramante 
voia sa demonstreze coeziunea şi soliditatea pla- 
nului central sub coroana unificatoare A unei cu- 
pole. Ulterior, cînd papa Iuliu al II-lea i-a incre- 
dingat proiectarea noir bazilici San Pietro, Bra- 
mante a căpătat prilejul de a construi la scară mo- 
numentala. Si aici el se inspiră din antichitate, si 
se spune ca ar fi declarat: „Voi așeza Panteonul 
a lui Constantin“ 








peste bazilic 

Umanistii preferau versiuni mai pure ale for- 
melor de artă clasică adaptărilor ce apăruseră în 
mileniul scurs între caderea Romei si propria lor 
epocă. Membrii cercurilor umaniste florentine în- 
vàtau să citească și sà vorbeasca greaca veche sub 
indrumarea unor dascăli greci. Ficino traducea dia- 
logurile lui Platon, Poliziano îl traducea pe Ho- 
mer din originalul grec în italiana ŞI scria tratate 
în latină despre teoria poetică si muzicală a ve- 
chilor greci. Alţi cărturari catalogau şi redactau 
cărți pentru biblioteca familiei Medici, în timp 
ce Squarcialupi aduna compoziţiile muzicale din 
secolul anterior. Interesul pentru catalogări, redac- 
tări, traduceri si comentarii se manifesta cu atîta 
entuziasm, încît aproape înăbușea creaţia literară 
originală. Latina cărturarilor renascentisti era ci- 





ceromana, nu cea medievală, pe care el O consi- 











derau degradată. Arhitecţii îl citeau pe Vitruviu 
și preferau bisericile de tip central, modelate după 
Panteon, formei de bazilică dreptunghiulară ce se 
dezvoltase de-a lungul secolelor. Ei au reînviat 
ordinele si proporţiile arhitecturale clasice într-o 
formā mai apropiată de cea originală. Motivele 
decorative se obțineau direct de pe sarcofagiile, 
reliefurile și gliptica de provenienţă antică. Sculp- 
torii au reafirmat potenţialităuile nudului, care la 
Michelangelo devine principalul vehicul expresiv 
al artei sculpturale. Pictorii, lipsiţi de modele care 
să fi supravieţuit timpului, foloseau subiecte mito- 
logice și descrieri literare ale unor opere antice. 

Muzicienii reinterpretau gindirea muzicală gre 
cească, unii facind încercări concrete de a aplica 
teoriile expuse în tratatul de muzică al lui Euclid. 
Afirmația grecilor cà arta imită natura era univer- 
sal acceptată, dar în arhitectură şi muzică acest 
lucru trebuia înţeles în sensul general al naturii ca 
sistem regulat, ordonat, supus unor legi si pro- 
porții matematice. Josquin des Prés era salutat ca 
un Orfeu modern ce redobindise arta perfectă, 
acum pierdută, a celor vechi — desi grecii s-ar fi 
mirat de stilul lui muzical. Admiratorii mai pu- 
un entuziaşti ai lui Josquin arătau cà pomii si pie- 
trele nu se dovedeau gata să-l urmeze, ca în cazul 
sutenticului Orfeu. Arta lui totuşi ca si a lui 
Michelangelo — era considerată de umaniști drept 

cale de întoarcere spre paradisul clasic. 

\tît Botticelli cit și Michelangelo urmăreau să 
creeze opere în “spiritul neoplatonic. Obirşia li- 


terara a picturilor botucelliene ilegoria primă- 
Üi (celebra Primăvară), Naşterea Venerei (fig. 
189) şi Venera şi Marte, poate fi găsită, 
prin poezia contemporanului sau Poliziano, în 
poeţii latini Lucrețiu si Horagu, Stramosul lor fi- 
losofic este insà Platon, cu al sàu Banchet, in care 





tratează despre natura dragostei și a frumuseţii. 
Omul, potrivit teoriei lui Platon, a bàut din apa 
uitării si Și-a uitat originea divină. Îndrăgosun- 
du-se de o persoană frumoasă, el îşi amintește de 
afinitatea sa natura 





pa fizica și frumuseţea efemeră, el ajunge la re- 


à pentru frumos. De la atrac- 





Hlecţii despre frumuseţea durabilă a adevărului si, 
in Stirșit, la contemplarea realităţilor eterne ale 
frumuseți, adevărului și bunătăţii absolute. Ve- 
nera este, desigur, imaginea acestei frumuseți trans- 
cedente, iar de ea te poţi apropia prin iubire. Eter- 
nul feminin, asa cum va spuné mai tîrziu Goethe. 
in Versurile finale din Faust, ne atrage neconte- 
nit inainte. Platon al lui Michelangelo era însă 
Platon din Timaios, care vorbește despre crearea 
lumii de către Demiurg, despre natura metafizică 
a sufletului omenesc și despre regăsirea cu Dum- 
nezeu. Spre deosebire de fragilul vis de frumuseţe 
botticellian, Michelangelo are o viziune virilă asu- 
pra însuşi procesului creator. Cînd Botticelli a 
cazut sub influența aprigului Savonarola. care tin- 
dea să reînvie medievalismul, el și-a regretat pă- 
ginismul si s-a ocupat numai de pictura religioasă. 
Botticelli n-a încercat niciodată să îmbine păgi 

nismul cu creștinismul, asa cum făcea Michelangelo, 
ele răminînd în cazul lui separate si incompa- 
ubile. Michelangelo, pe de altă parte, avea un 
intelect capabil să absoarbă abstracţiile platonice, 
un imbold irezistibil de a-și exprima ideile si ca- 
pacitatea arusucă de a le transforma în forme vi- 
zuale frapante. Dar glasul lui Savonarola i-a vor- 
bit $i lui cu tărie și, în mintea sa morocanoasa, 
Michelangelo era sortit să se lupte cu cele două fi 

losofii fundamentale ireconciliabile pentru tot res 





tul vieţii. Leonardo da Vinci, dimpotrivă, a păs 
trat temele religioase ale picturii sale (fig. 210) 
ȘI cercetări'e sale ştiinţifice (fig. 211) în sertare in- 
telectuale diferite 

Madonele lui Michelangelo ne dezvăluie uni 
tatea dintre frumuseţea fizică şi cea eternă; Moise 
al său imbină torta morală a omului cu bunătatea 
eternă; iar compoziţiile sale organice îmbină ade- 
vărul trecător cu adevărul etern. Triplele divi- 
ziuni, simbolizind etapele parcurse de suflet pe 
calea eliberării din mormîntul trupesc și a reunirii 
cu Dumnezeu sint o preocupare permanentà à 
lui. Chiar si în cadrul formelor arhitecturale abs- 
tracte de la San Pietro, pilastrii sînt „sclavii“ în- 
temnițați sub greutatea poverii materiale ce tre- 


















buie să o susţină, pe cînd deasupra se înalță se- 
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meata cupolà 1 


ei circulare, simbolizind paradisul ; 
sierdut si pe care trebuie, cumva, sa-l 
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Intreaga cladir 


organic de impinger! siu 
minind intr-un dom ce se ridica spre 


vin, dizolvindi 
lui. 
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